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Abstract: 
The basis of this project is to narrow down what art and mass art is. The primary goal is to analyze 
whether or not the different genres overlap each other. 
What is film and what is an art film? A philosophical analysis of the concept of movies, art and 
mass art. In order to point out possible differences we use different art theories, and apply these 
theories to four different cases. These theories are based on certain literature that revolve around the 
aforementioned subjects. The different cases included in this project consist of two art films 
(‘Persona’ and ‘Last Year at Marienbad’) and two mass films (‘Iron Man’ and ‘Titanic’). 
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Indledning: 
I Brasilien 1984 kendte flere landsbyboere til Michael Jackson, end de kendte til dem, der stillede 
op til præsidentvalget.1 I andre Sydamerikanske lande er børn mere bekendte med Disney figurer, 
end de er med deres egne folkeminder. Disse udsagn virker umiddelbart indlysende, men dette er en 
udvikling, der har fundet sted inden for de seneste 100 år, efter masseproduktion af k unst er blevet 
mulig. Vi lever i en verden, hvor masseproduktion af kunstværker, ved hjælp af nye og fortsat 
udviklende teknologier, kan nå ud til hele verden på samme tid. Masseproduktionen af kunst og 
film er blevet en slags kultur, som nu er fællesnævner på tværs af de traditionelle nationale grænser. 
Selvom denne masseproduktion af film har stor eksistens, synes vi det er relevant, ligeledes at stille 
spørgsmålet om disse film kan anskues, som værende kunst. Størstedelen af jordens befolkning har 
hørt om Disney tegnefilm, Superman eller Harry Potter. Disse værker er alle masseproducerede, og 
bliver produceret med det formål, at de skal underholde en masse mennesker på verdensplan. Det er 
værker, der skal være tilgængelige for alle og i mange eksemplarer. Det er interessant at se på, 
hvordan og hvorfor sådanne værker formår at fange så mange menneskers interesse. Filmens medie 
giver mange muligheder for skaberen til, at udtrykke sig personligt i sit værk. For at udnytte disse 
skal skaberne bag filmen tage nogle intentionelle valg, og dette kan afgøre om filmen kan defineres 
som kunst eller ej. At definere kunstfilm er noget filosofer har prøvet på siden filmens oprindelse, 
og selve kunstfænomenet er der mange filosofer der har prøvet at definere. 
Vi vil i denne opgave redegøre for kunstbegrebet, filmbegrebet og massekunstbegrebet. Da vores 
opgave omhandler filmfilosofi, skal vi finde ud af om disse teorier om kunst og massekunst kan 
bruges på vores udvalgte film. 
Problemfelt:  
Vi fandt sammen i gruppen på baggrund af vores fælles interesse for film. Da vores viden om kunst 
er begrænset, synes vi, det kunne være interessant at finde ud af, om film kan anskues som værende 
en kunstform på samme plan som andre kunstformer, og hvordan definitionen på kunstfilm kunne 
være. Vores umiddelbare syn på definitionen af kunst er, at kunstværker er objekter skabt af 
kreative individer i forskellige sammenhænge, objekter som kunstneren har lagt tanker og 
personlighed i. Dette fik os til at fundere over en dybere mening. Vores undren gik på, om der var 
                                                 
1 Carroll, Noël: “A Philosophy of Mass Art” s. 173 
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lagt nok tanker i skabelsen af store kommercielle og populære film, og om de så kunne defineres 
som kunst? Dette spørgsmål blev vi enige om, kunne være interessant at undersøge nærmere. 
Et af vores mål med denne opgave er, at vi vil finde ud af, hvad begrebet kunstfilm indebærer, og 
hvordan det defineres. Vi vidste, at film ofte er masseproducerede, men vi kendte ikke det 
historiske perspektiv på dette, og masseteknologiernes rolle i definitionen. Ifølge vores forståelse er 
masseproducerede film næsten altid lig med kommercielle film. Vi forstod det sådan, at film, der 
får store kommercielle gennembrud, både nationalt og internationalt, kan kategoriseres som 
”massefilm”. Før noget kan få et kommercielt gennembrud i andre dele af verden, er det nødt til at 
blive masseproduceret. Vi vil så vidt muligt prøve at adskille “kunstfilm” fra “massefilm” ved at gå 
ud fra, at kunstfilm har andre forudsætninger og komponenter, eksempelvis ved at fremhæve de 
æstetiske forskelle i de – vi antager er – to forskellige fænomener. Vores forståelse af kunstfilm er, 
at de er lavet med det formål at frembringe et budskab på en alternativ måde. En måde, der meget 
tydeligt adskiller sig fra kommercielle film. Vi har forståelsen, at kunstfilm bruger lyd og klipning 
på en anderledes måde end kommercielle film. Vi går derfor ud fra, at de forskellige kunstformer er 
rettet mod forskellige modtagere. Vi er derfor interesseret i, at finde ud af hvorfor nogle film er 
tiltænkt et specifikt publikum. Hvilke overvejelser har en kunster (instruktør) gjort sig, for at 
imødekomme netop denne specificitet? Hvordan gør instruktøren brug af de filmiske værktøjer til at 
lave for eksempel en kommerciel film eller en kunstfilm, og hvad adskiller disse fra hinanden? For 
at besvare disse spørgsmål bliver vi nødt til, at tillægge os en bredere viden inden for selve emnet 
om film. I forlængelse af dette bliver vi ligeledes nødt til, at undersøge og forstå hvad kunst kan 
være. 
Problemformulering:  
Hvad er film og hvad er kunstfilm, samt hvad er sondringen mellem kunstfilm og 
massekunstfilm? En filosofisk analyse af filmbegrebet, kunstbegrebet og massekunstbegrebet 
- med efterfølgende inddragelse af to kunstfilm og to massekunstfilm.  
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Projektteknik 
Da vi startede projektet, havde vi en fælles begejstring over for emnet. Vi havde alle en masse idéer 
til, hvordan projektet skulle udvikles, og hvad det skulle indeholde.  
Allerede efter første vejledningsmøde lavede vi en forventningsafstemning, og kom meget hurtigt 
frem til, at vi generelt set forventede det samme af projektet og processen. Vores fælles begejstring 
for film gjorde, at vi hurtigt faldt i hak med hinanden, hvilket også gjorde processen meget sjovere. 
Vi blev hurtigt enige om, hvordan vi kunne komme i gang med projektet. I forbindelse med en af 
kursusgangene i projektteknik, lavede vi en brainstorming, hvor vi skrev alle de tanker ned, som vi 
havde til projektet. Efterfølgende lavede vi en mindmap, hvor vi ud fra emnets hovedfokus, fik et 
overblik over vores idéer og associationer til emnet. Vi foretog litteratursøgningen i fællesskab, og 
der var bred enighed om, hvilket materiale der skulle indgå i opgaven. Vi fulgte vores vejleders 
projektforslag, og brugte også den litteratur, hun havde foreslået. Efterfølgende kom vi hurtigt frem 
til, hvordan vi skulle gribe materialet an.  Under denne proces arbejdede vi ud fra deadlines, så vi 
kunne diskutere det læste materiale, når vi mødtes i gruppen. De fælles diskussioner og snakke om 
det læste materiale har ført til en fælles forståelse for emnet. Vi har været gode til at hjælpe 
hinanden med at forstå materialet, og det har i det lange løb betydet, at ingen er blevet tabt 
undervejs i projektforløbet. 
I produktionen af vores opgave har vi valgt at uddelegere arbejdsopgaver. Vi har primært arbejdet 
selvstændigt, men også i fællesskab. Det har været den mest overskuelige måde at gribe de 
forskellige delopgaver an på, da det ikke har været muligt at samle alle syv medlemmer flere gange 
om ugen. Vi har enten delt os op i mindre grupper eller arbejdet individuelt, hvilket har fungeret 
godt. Grunden til, at vi har fået det til at fungere er, at vi har været gode til at snakke og spørge 
hinanden, hvis der er opstået tvivl omkring en opgave.  Derudover har vi været gode til overholde 
aftalte deadlines, hvilket har gjort, at vi ikke er blevet forsinkede i opgaven. 
I det store billede har vi ikke haft de store konflikter i gruppen. I og med vi forventningsafstemte i 
starten af projektforløbet, har vi ikke rendt ind i de store problemer. I hvert fald ikke i forhold til 
den fælles indsats i opgaven. Der har dog været små episoder, der har påvirket gruppedynamikken i 
mindre grad. Det er sket et par gange, at folk er kommet meget for sent eller er udeblevet helt fra 
aftalte møder. Det har været meget forskelligt, hvordan det har påvirket gruppemedlemmerne. 
Nogle har været mere frustrerede over det end andre. Generelt set, er det blevet håndteret meget 
åbent i gruppen, og alle har været enige om, at det er ens eget ansvar at dukke op. 
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Uundgåeligt er det også, at nogle gruppemedlemmer kan blive uenige om noget. Det kan være alt 
fra indhold til arbejdsfordeling. Der opstod en mindre episode, hvor to gruppemedlemmer blev 
uenige om arbejdsfordelingen af et bestemt afsnit. Begge gruppemedlemmer blev dog hurtigt enige 
om at slå en streg over konflikten, for at komme videre i projektet. 
Vi har også prioriteret det sociale sammenhold meget højt. Da vi forventningsafstemte i starten af 
forløbet, blev vi alle enige om vigtigheden af også at ses “uden for opgaven”. Det, at vi har 
prioriteret det sociale har gjort, at vi har opnået respekt for hinanden, og vigtigst af alt har vi lært 
hinanden rigtig godt at kende. Det har været en stor fordel for os i det lange løb. 
Hvis vi kigger på, hvad vi kunne have gjort bedre, havde det gjort det lettere og mere overskueligt 
for os, hvis vi fra start af havde udarbejdet en struktureret tidsplan. En tidsplan ville gavne os i den 
forstand, at vi ville have et mere overskueligt billede af, hvor langt vi var kommet i projektet. 
Selvom vi har arbejdet ud fra deadlines, har det været svært at holde overblikket over hvad der var 
og ikke var tjek på. Dette skyldes formentlig, at vi har fra starten af valgte at uddelegere 
arbejdsopgaverne, og det har til tider været svært at se hvad der var færdigt og hvad der ikke var.  
På trods af vores fælles forventninger til projektet og det endelige resultat, må vi erkende, at vi 
havnede et helt andet sted end forventet. Vi har dog lært, at det er en del af processen. Vi startede 
ud med et meget bredt emne - nærmest uoverskueligt - til et mere begrænset fokus.  
Filosofisk metode 
I projektet vil vi søge at definere begreberne film og kunst. Der findes mange filosofiske retninger, 
hvor de alle har forskellige målsætninger og fokuspunkter. Vi vil beskæftige os med analytisk 
filosofi, hvis fokus er analysen af begreber. Dette udformes i spørgsmål, som oftest lyder: “hvad er 
____? ”, hvor det blanke felt udfyldes af et koncept, og spørgsmålet besvares dernæst med teorier 
og argumenter. Den filosofiske analyse er interesseret i at definere fundamentale koncepter, som 
omfatter menneskets praksis og aktiviteter, for eksempel idéen om, hvorvidt noget er religion eller 
kunst. Filosofi beskæftiger sig med menneskelig praksis, ofte praksis der handler om at indsamle 
viden. Begrebsanalysen nedbryder koncepterne til krav, som skal opfyldes, for at ‘noget kan være 
noget’. Kravene inddeles i to kategorier: de ’tilstrækkelige betingelser’ og de ’nødvendige 
betingelser’.2 Opfyldelsen af disse krav består af to dele: først kortlægges de bestanddele, noget 
nødvendigvis skal indeholde for at falde ind under et bestemt koncept. Den anden del er de 
                                                 
2 Carroll, Noël: ”The Philosophy of Art: Contemporary Introduction” (1999) s. 7 
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bestanddele, som er tilstrækkelige betingelser. Men man bruger dog oftest ’ikke tilstrækkelige 
betingelser’ frem for ’tilstrækkelige betingelser’. Den bestanddel der gør en betingelse 
nødvendig, er den samme bestanddel, der kan betegnes som en ’ikke tilstrækkelig 
betingelse’. Gennem denne analyse søger man at danne en essentiel definition: en definition, der 
fanger konceptets essentielle træk.3 Carroll påviser denne analyse ved at opstille en formel: x er en 
nødvendig betingelse for y. Det betyder at noget kan være y, kun hvis det er et x. Med henblik på at 
illustrere formlen benyttes følgende eksempel: y er en prins kun hvis y er en mand. I dette eksempel 
er x "mand". Man kan derimod ikke sige, at fordi man er en mand, er man en prins. At være en 
mand er ikke en tilstrækkelig betingelse for at være en prins, men dog en nødvendig betingelse.4 
Et argument mod at bruge analytisk filosofi kunne være, at det ikke nødvendigvis er alle koncepter, 
man vil kigge på, som lader sig analysere ud fra tilstrækkelige og nødvendige betingelser. 5 Dog er 
analytisk filosofi stadig interessant at anvende, da det at søge formuleringen af essentielle 
definitioner har stor heuristisk værdi.  
At have heuristisk værdi betyder, at undervejs, når man søger at definere et begreb, gør man 
opdagelser og får systematisk kendskab til kompleksiteten af det fænomen, man søger at definere, 
ligesom vi får en større forståelse af konceptet.6 
 
Noël Carroll er en amerikansk filosof, der betragtes som værende en af de ledende inden for 
kunstfilosofi.7 Han er bedst kendt for sine værker om filmfilosofi, og vi vil i vores opgave benytte 
bogen ’The Philosophy of Motion Pictures’ som fundament til den teori, vi vil redegøre for. Carroll 
har i sin bog fremstillet en såkaldt ’skeptiker’, og denne bruger han til at udfordre hans teorier. Han 
udarbejder sine teorier ved at opsætte betingelser, udfordre disse med en skeptisk indgangsvinkel, 
hvorefter han afviser modargumenterne med en uddybning af sin teori. 
 
 
 
 
                                                 
3 Carroll, Noël: ”The Philosophy of Art: Contemporary Introduction” (1999) s. 9 
4 Carroll, Noël: ”The Philosophy of Art: Contemporary Introduction” (1999) s. 8 
5 Carroll, Noël: ”The Philosophy of Art: Contemporary Introduction” (1999) s. 10 
6 Carroll, Noël: ”The Philosophy of Art: Contemporary Introduction” (1999) s. 10 
7 http://en.wikipedia.org/wiki/No%C3%ABl_Carroll  
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Hvad er film? 
Tilhører film kategorien kunst eller fotografi? Eller kan det være begge dele? For at finde ud af, om 
film er kunst eller ej, skal vi først kategorisere selve filmbegrebet, og derved få et mere konkret og 
præcist indblik i, hvad det indebærer. 
Allerede ordet ’film’ kan være misvisende, da det dækker over selve materialet, der bliver/blev 
brugt. Bevægelige billeder (på engelsk moving pictures) ville måske være en mere korrekt 
beskrivelse, men som en massebetegnelse tjener film os ganske udmærket. 
Vi er alle godt klar over, hvad en film er, når vi spørger en ven, om han vil se en film i biografen, 
derhjemme osv. Det er klart for alle parter, hvad der menes med dette, men hvad indebærer selve 
begrebet? Noël Carroll lægger stor vægt på at stille en række betingelser op, som giver os en mere 
konkret definition af begrebet. Han taler her om fem betingelser, som hjælper til at give et klarere 
billede af, hvad film er. Der er tale om en film, hvis og kun hvis følgende betingelser opfyldes: 
 
1. Betingelse: Hvis der er tale om et ’fritstående adskilt display’ (på engelsk detached display) 
2. Betingelse: Hvis muligheden for bevægelse forelægger – det er ikke en betingelse, at 
billedet skal være i bevægelse, men at muligheden er der, og det således kan forventes af 
seeren, hvad end det er tilfældet eller ej. 
3. Betingelse: Det vi ser i en film, er en kopi af et værk, som er en fastsat størrelse, altså 
værket er en kopi, der ikke kan ændres. 
4. Betingelse: Kopien af værket er ikke et stykke kunst i sig selv. 
5. Betingelse: Værket er todimensionelt.8 
Disse betingelser hjælper os til at differentiere film fra andre kunstformer såsom fotografiet, 
maleriet og teater. En af de tidligste modargumenter vedrørende om film kan være kunst, behandler 
således filmens nærmeste fysiske artsfælle; fotografiet. I sin mest væsentlige forstand er film i 
realiteten bevægelige billeder, og dette ligger også i navnet ’moving pictures’. Dette ekskluderer 
muligheden for at tillægge filmen en egentlig mening, eller med andre ord kan der ikke være en 
mening bag, da det vi ser, ”bare” er et billede virkeligheden. Her mener Carroll, at skeptikeren vil 
sammenligne filmens egenskaber med et spejl: ”The moving picture image is rather like a mirror – 
it simply delivers up the way things look and nothing more.”9 
                                                 
8 Carroll, Noël: “The Philosophy of Motion Pictures” (2008) s. 73 
9 Carroll, Noël: “The Philosophy of Motion Pictures” (2008) s. 56 
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Dette modargument skyder Carroll dog hurtigt selv ned, da film historisk set i sit spæde stadie var i 
sort og hvid, som jo er anderledes for os at kigge på, da virkeligheden som bekendt er fyldt med 
farver. Men hvori ligger forskellen på det vi ser på en film, og det vi oplever i den virkelige verden 
så? 
Her vender vi os mod den første betingelse, som Carroll stiller op, nemlig betingelsen om det 
’fritstående adskilte display’. Forskellen forekommer ved, at hvis vi oplever noget i den virkelige 
verden, så kan vi som regel altid orientere os og pege vores krop i retningen af det, vi ser. Hvis vi 
for eksempel oplever en trafikulykke foran Eiffeltårnet i Paris, så kan vi sagtens pege kroppen i 
mod hændelsen, da vi fysisk er til stede. Udspillede hændelsen sig foran os på et ’fritstående adskilt 
display’, så ville vi stadig se ulykken, og vide at hændelsen udspillede sig i Paris, men vi er ikke 
fysisk til stede, og kan derfor ikke orientere os i retningen af Eiffeltårnet. ”… then cinematic images 
are detached displays – they display persons, places, things, actions and events that are 
phenomenologically detached, in the preceding sense, from the actual space of our bodies.”10 
Dette giver os et klart billede af, at film adskiller sig fra virkeligheden, da vi ikke er fysisk tilstede 
der, hvor hændelsen udspiller sig, og derved kun kan opleve den via et ’fritstående adskilt display’. 
Den første betingelse hjælper os med at adskille film fra virkeligheden, men dette hjælper ikke, når 
vi skal adskille film fra fotografier, malerier og teater. Den anden betingelse, Carroll stiller op, skal 
hjælpe os med at adskille film fra fotografiet og maleriet - teater vender vi tilbage til senere.  
Film kaldes også for bevægelige billeder (moving pictures eller motion pictures på engelsk), og det 
er her, vi finder den anden betingelse. For at et værk kan anses som værende film, skal billederne 
kunne bevæge sig. Hvis vi sammenligner et fotografi af en kat med et stillbillede af en kat fra en 
film, så er der i realiteten ikke nogen forskel på disse. Men hvis vi ved, at det ene af billederne er 
fra en film, opstår der en vis forventning om, at billedet på et tidspunkt vil begynde at bevæge sig. 
Det forholder sig ikke sådan, at billedet skal være i bevægelse, men at muligheden for bevægelse 
foreligger. Carroll beskriver eksempler, hvor film for eksempel godt kan være en række fotografier, 
der ikke bevæger sig, men som stadig fortæller en historie. Der ikke nogen synlig forskel på disse 
slags film og et slideshow, men vi som modtagere kan stadig godt forvente, at billederne begynder 
at bevæge sig, hvis det, vi ser, er en film. ”Movement in a slide would require a miracle; movement 
in a cinematic image is an artistic choice which is always technically available.”11 
                                                 
10 Carroll, Noël: “The Philosophy of Motion Pictures” (2008) s. 57  
11 Carroll, Noël: “The Philosophy of Motion Pictures” (2008) s. 60 
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Det, der adskiller film fra fotografier, er også det samme, der adskiller film fra malerier. Både 
fotografiet og maleriet kan, per deres egne definitioner, ikke bevæge sig, og derfor kan vi heller 
ikke forvente dette. Som Carroll beskriver i det ovenstående citat, så er film, der fungerer som et 
slideshow, et stilistisk valg begået af afsenderen. Han eller hun har muligheden for at få billederne 
til at bevæge sig, og vi som modtagere kan forvente det helt indtil sidste billede. I kraft af denne 
betingelse kan det igen diskuteres, om vi skal kalde mediet for ’film’ eller ’bevægelige billeder’  
(motion/moving pictures), da det der netop adskiller film fra fotografier og malerier, er filmens evne 
til at fortælle en historie ved hjælp af billeder, der kan være i bevægelse. Hvad end det er abstrakt 
tegnet/animeret (ligesom et maleri) eller et billede af virkeligheden (ligesom et fotografi), så er det 
muligheden for bevægelse, der adskiller disse medier.  
Efter at have gennemgået de første to betingelser, har vi nu adskilt film fra virkeligheden, 
fotografiet og maleriet. Som nævnt tidligere, lægger film sig meget tæt op ad teater, og kan sagtens 
kategoriseres som værende en spirituel arvtager til teateret. 12 De betingelser som gælder for film, 
gælder også for teater, da der her også er tale om et ’fritstående adskilt display’, altså scenen hvor 
forestillingen udspiller sig, og det faktum at selve forestillingen også er i bevægelse. 
Det der i første instans adskiller film fra teater er, hvordan vi som modtagere oplever selve værket. 
Ser vi på en teaterforestilling, er det ofte, ligesom en film, baseret på et manuskript, af hvilket 
instruktøren og skuespillerne mm. giver deres fortolkning. Et teaterstykke varierer dog fra gang til 
gang, da det, vi oplever, er en live-performance, og det giver her mening at vurdere oplevelsen fra 
gang til gang. Vi kan godt sige, at skuespillet i et teaterstykke var bedre den anden gang, frem for 
den første gang vi så det. Dette gør sig ikke gældende for film, hvor skuespillet for eksempel er det 
samme hver gang. Vi kan godt vurdere, om vi synes skuespillet i filmen var godt eller skidt, men 
skuespilleren kan ikke forbedre sig eller tilpasse sig, da hans eller hendes præstation er fastlåst. Til 
dette skriver Carroll: ”Live theater is to  be understood in contrast to mechanical movies (cinema) 
where what makes the former living is that it is the product of mental or intentional mediation via 
an interpretaion or series of interpretaions.”13 
Et teaterstykke består af en fortolkning, eller en række fortolkninger, som kan variere, hver gang 
stykket opføres. Carroll bruger ordet ’opskrift’ eller ’skitse’ til at forklare, hvad et teaterstykke eller 
en film udspringer fra. Selve opskriften, teaterstykket er baseret på, forbliver den samme, men 
forskellige fortolkninger gør det livligt og varierende. En film er derimod fastlåst, når først den er 
                                                 
12 Carroll, Noël: “The Philosophy of Motion Pictures” (2008) s. 64 
13 Carroll, Noël: “The Philosophy of Motion Pictures” (2008) s. 67 
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blevet produceret. Et teaterstykke fortolker en opskrift, og her er de to kunstformer adskillelige. Når 
der tales om film, er opskriften og fortolkningen uadskillelige.  
Vi kan bedømme filmen som et samlet værk, hvor opskriften og fortolkningen er det samme. Når en 
dramatiker skaber et drama, kan vi værdsætte dramaet uafhængigt af skuespillernes og instruktørens 
fortolkning af det. Vi kan værdsætte dramaet på samme vis, som vi værdsætter en roman.14 
Carroll betegner selv film eller cinema som værende noget ’mekanisk’; dette gør sig gældende på 
den måde, vi som modtagere oplever værket. Når vi ser en film, enten derhjemme på dvd eller i 
biografen, er der tale om en fysisk ’kopi’ af et værk. Når vi skal bedømme en film som et 
kunstværk, er det ikke kopien vi bedømmer, dette ville ikke give nogen mening, da selve kopien 
ikke ændrer på det kunstneriske udtryk i en film. Filmen bedømmes derfor som et samlet værk, 
hvori både opskriften og fortolkningen (den eneste) sammenfattes. Teater bedømmes på 
fortolkningen/fortolkningerne af opskriften, og deri er selve fortolkningen værket, som er adskilt fra 
opskriften. Et eksempel her kan være et stykke – en opskrift – af ’Hamlet’, hvor opskriften forbliver 
den samme, men det er fortolkningerne i de enkelte forestillinger, der er varierende, og det er derfor 
dem vi bedømmer som et kunstværk. Som modstykke kan vi vælge en film af Quentin Tarantino, 
hvor opskriften og fortolkningen forbliver den samme gennem tiden, og det er derfor dette værk 
som en helhed, vi bedømmer. 
Vi har nu fået dækket de første fire betingelser, og fokuserer i slutningen af kapitlet på den femte og 
sidste; at en film skal være todimensionel. Men i den moderne og teknologisk dominerede verden, 
som vi lever i nu, bliver denne sidste betingelse lidt sværere at have med at gøre. Carroll nævner 
selv hologrammer som værende en stor udfordring for kategoriseringen af begrebet ’film’ i 
fremtiden. Dette er allerede aktuelt, og det samme gør sig gældende med 3D-film, som har vundet 
frem over de sidste 5 år. Her er der ikke længere tale om et todimensionelt billede, men rettere 
noget, vi kan tage mål af og nærmest ”føle” udspille sig lige foran os – selvom det stadig foregår på 
et ’fritstående adskilt display’. Hvorimod hologrammer er en helt anden sag, her kan man bruge et 
eksempel, som når afdøde musikere genoplives ved brug af et hologram, hvor de projekteres op på 
en scene til en koncert. Normalt kan en koncert (live musik) falde under samme kategori som teater, 
da fortolkningen af opskriften (kompositionen) er det der bedømmes, men hvad sker der med 
inddragelsen af et hologram, som, udover ikke at være todimensionelt, har mere t ilfælles med 
filmmediet? Hvad sker der, hvis den teknologi også bliver taget i brug i teater, med hensigt at 
genoplive døde skuespillere eller generere noget, som ellers ikke ville kunne lade sig gøre med 
                                                 
14 Carroll, Noël: “The Philosophy of Motion Pictures” (2008) s. 68 
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konventionelle teaterteknikker? Falder disse teaterstykker så også uden for  den før fastsatte 
kategori, og, ligesom filmmediet, bliver til et samlet værk (opskrift og fortolkning i ét), der kun kan 
bedømmes én gang?  
Alt dette gør det endnu sværere at nå frem til et konsensus om, hvordan film, eller bevægelige 
billeder, i grunden skal kategoriseres, og hvad der falder under denne kategori. De klare linjer 
mellem teater, koncert, film og så meget andet viskes lige så stille ud, og fremtiden ser på samme 
tid ualmindeligt interessant ud, samt en smule forvirrende for dem, der gerne vil kategorisere, 
analysere og adskille de forskellige kunstformer. 
 
Filmens mediespecificitet 
Noël Carroll skriver om ”The Medium-specificity argument”15, som kommer af det latinske ord 
’Medius’16, der betyder ’midten’. Et medie kan betragtes som mellemmand, der står imellem dem, 
der vil ud med noget (filminstruktør, tv-kanal osv.) og seerne. For eksempel kan en person der har 
påstået kontakt med den spirituelle verden, kaldes et medie, da han er kontaktpersonen mellem den 
spirituelle verden og den virkelig verden, og fungerer derfor som en mellemmand i kontakten til 
den spirituelle verden. 
Hvis man slår ordet ’specificity’ op (på dansk: specificitet) i en ordbog (Gyldendal), når man frem 
til, at ordet kommer af det latinske ”specificus”17, som betyder ”den egenskab som er specifik eller 
særegen”18 
Ideen med mediespecifitet er at fremhæve, at hver kunstform har sit eget medie.  Et maleri har 
maling som medie, hvor film har kameraet som medie 19 . Ydermere påpeger Carroll, at en 
kunstforms mediespecifikke egenskaber gør sig bedre hos sig selv, end hos relaterede kunstformer. 
For eksempel vil biljagter og krige utvivlsomt gøre sig bedre på film, hvor en lang monolog, ville 
gøre sig bedre på teater.  Den mediespecifikke teori opfordrer kunstnerne til at udforske alle de 
effekter eller træk, som er karakteristiske for det specifikke medie. Kunstneren skal arbejde inden 
for de grænser, som mediet tillader. Teorien advarer samtidig om, at det er vigtigt  ikke at flirte med 
andre kunstformer, da hver kunstform har sin egen opskrift.  Hvis der lånes fra andre opskrifter, kan 
det være vejen til et katastrofalt resultat. Carroll fremhæver dette ved at nævne snestormen som 
                                                 
15 Carroll, Noël: “The Philosophy of Motion Pictures” (2008) s. 43 
16 Carroll, Noël: “The Philosophy of Motion Pictures” (2008) s. 35 
17 http://ordnet.dk/ddo/ordbog?query=specificitet 
18 http://ordnet.dk/ddo/ordbog?query=specificitet 
19 Carroll, Noël: “The Philosophy of Motion Pictures” (2008) s. 36 
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eksempel. Snestormen er et oplagt objekt for kunstneren at male, da han gennem sit medie kan 
fange sneens nuancer, udseende og opførsel. Det er derimod sværere at lave en skulptur der 
forestiller en snestorm, da en sten i sin grundform er tung og klodset – det modsatte af sneens 
lethed. En stor hvid sten ville nærmere ligne en mælkehvid isterning end myldrende snefnug.20  
Da de første ”talkies”21(film med tale) blev lavet, var de mildest talt dårlige, eller som Carroll 
skriver: ”artistic catastrophes” 22  da de mindede for meget om teater. Filmene blev optaget i 
lydtætte trailere, og skuespillerne læste deres manuskripter op, uden at lægge noget i den fysiske 
udfoldelse. Ifølge det mediespecifikke argument, ville disse film kategoriseres som “dårlige”, da de 
ikke udforsker og udnytter filmmediets muligheder, men i stedet tilstræber sig at ligne et 
teaterstykke. Carroll skriver følgende om disse film:  ”They were impure to the medium. And the 
medium bit back.” 23  Det handler derfor om, at bruge det rigtige værktøj til det rette job. 
Eksempelvis ville man ikke bruge en skrue trækker til at åbne en dåse tun med, eller bruge en 
motorsav til at klø dig på ryggen med. På samme måde fremhæver argumentet, at man skal holde 
sig til de mediespecifikke værktøjer, som er tiltænkt det valgte medie. Teatrets mediespecifikke 
værktøjer, som for eksempel lange monologer med svært sprogbrug, ville ikke virke godt sammen 
med films mediespecifikke egenskaber, hvor eksempler er hurtig kameraføring og skiftende 
kameravinkler, da sidstnævnte vil rette vores opmærksomhed væk fra selve monologen.24 
Da mediespecificiteten kom frem, gav den filmelskere en ramme til at forsvare muligheden for, at 
film godt kan være kunst.25  Redigering er essensen af mediet, da man ved hjælp af de mange 
værktøjer har mulighed for at fremstille noget, der ikke er muligt på eksempelvis teater. Ved brug af 
parallelklipning kan man eksempelvis vise to handlinger udspille sig på samme tid, og i sidste ende 
mødes de og giver mening. Også kameraføringen kan give filmen en dybde, som eksempelvis i 
filmen ’Saving Private Ryan’, hvor Tom Hanks i åbningsscenen er kommet op på stranden under 
invasionen af Frankrig, og står noget forvirret og overrasket over alt den død og ødelæggelse, der 
foregår på Omaha Beach. Her er kameraet fokuseret på hans ansigt, og derefter skiftes til hans 
synspunkt, hvor kameraføringen er rystende og ufokuseret. Denne slags visualisering af 
begivenheder ville være meget sværere at vise på teater, da vi der er tvunget til at se hele 
forestillingen fra vores eget perspektiv, altså udefra. Dette vil tilhængeren af mediespecificitet mene 
                                                 
20 Carroll, Noël: “The Philosophy of Motion Pictures” (2008) s. 37 
21 Carroll, Noël: “The Philosophy of Motion Pictures” (2008) s. 38 
22 Carroll, Noël: “The Philosophy of Motion Pictures” (2008) s. 37 
23 Carroll, Noël: “The Philosophy of Motion Pictures” (2008) s. 38 
24 Carroll, Noël: “The Philosophy of Motion Pictures” (2008) s. 39 
25 Carroll, Noël: “The Philosophy of Motion Pictures” (2008) s. 40 
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er med til at bevise, at en film godt kan være kunst, da film ikke bare er en optagelse af en fysisk 
optræden, som udspiller sig foran kameraet.26  Redigeringen har også vist sig at være et nyttigt 
værktøj i stumfilm. Et eksempel her kunne være måden, hvorpå instruktøren vælger at signalere et 
pistolskud. Dette kan han gøre ved at vise en optagelse hvor nogen/noget reagerer på pistolskuddet, 
i stedet for at fokusere på selve pistolen. For eksempel ved at vise nogle skræmte fugle, som letter 
fra jorden27 eller træerne, eller ved at vise en skræmt person holde sig for ørene. 
Hvis den ”Cinematiske repræsentation”28 er usynlig, og film ikke er andet end simple optagelse af 
teater eller det, der udspiller sig foran kameraet, ville instruktøren ikke kunne vise de følelser eller 
udtryk, som han gerne vil have, at seeren skal opleve. Objekter på film ville være kedelige og 
livløse, som de måske også er i virkeligheden, hvor de ikke er med i en sammehæng. Det 20. 
århundredes ekspressionister benyttede forvrængning29 og stærk brug af lys og skygge. På denne 
måde mente man, at man kunne vise det indre som det ydre, og gøre kunstnerens tanker mere 
håndgribelige. Kunstneren kan også gøre brug af slowmotion effekter, højhastigheds effekter, low-
key og high-key belysning, kamerabevægelser og så videre. Mulighederne er nærmest uendelige, og 
på den måde kan kunstneren flytte et objekt ud af dets normale kontekst og sætte et nyt perspektiv 
på, for at få seeren til at overveje den bagvedliggende tanke. 
Hvis mediespecificitet var helt skudsikker, ville kunstneren kunne bruge det som en opskrift på 
hvilke film der vil få succes, og hvilke film der vil floppe, og samtidig vil kritikere kunne skrive 
deres anmeldelser efter mediespecificitet. Carroll mener dog ikke, at mediespecificitet er 
skudsikkert. Han burger følgende to film til at påpege hvorfor: ’Tarzan the Apeman’ og Louis 
Malle’s ’Dinner with my André’ 30 . Fortalerne for det mediespecifikke argument vil mene, at 
’Tarzan the Apeman’ er et større stykke kunst, da filmen leverer en stor jungle med en frihed til at 
kunstneren kan bruge de mediespecifikke træk, hvor vi ser Tarzan svinge sig gennem junglen i 
lianerne, hvorimod ’Dinner with Andre’ nærmest er et teaterstykke udspillet på film, hvor der 
udelukkende bliver snakket, og der er kun minimal brug af kameraindstillinger. Alligevel er der 
mange, som vil føle sig utrygge ved at sige, at ’Tarzan the Apeman’ er en større kunstnerisk 
opnåelse end ’Dinner with Andre’, skriver Carroll.31 
 
                                                 
26 Carroll, Noël: “The Philosophy of Motion Pictures” (2008) s. 40 
27 Carroll, Noël: “The Philosophy of Motion Pictures” (2008) s. 41 
28 Carroll, Noël: “The Philosophy of Motion Pictures” (2008) s. 41 
29 Carroll, Noël: “The Philosophy of Motion Pictures” (2008) s. 41 
30 Carroll, Noël: “The Philosophy of Motion Pictures” (2008) s. 43 
31 Carroll, Noël: “The Philosophy of Motion Pictures” (2008) s. 43 
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Det mediespecifikke argument: 
Argumentet starter med at huske os på, at film godt kan være kunst grundet filmens cinematografi 
(alt hvad der omfatter fotograferingen) og dens montage komponenter 32  (eksempelvis når der 
klippes to billeder eller optagelser sammen). Filmen kommer fra den mekaniske optagelse af, hvad 
der sker foran kameraet, men dog ikke bundet til de rå optagelser, som kommer fra kameraet. Den 
gennemgår en redigeringsproces, hvor man kan få filmen til at udtrykke kunstnerens intentioner, 
følelser og tanker og på den måde er film ikke bare et simpel spejl af, hvad der skete foran kameraet 
da det blev optaget. 
Tilhængere af det mediespecifikke augment mener, at film som udforsker og gør brug af mediets 
cinematiske egenskaber, er bedre film end film som ikke gør brug af disse egenskaber. Til at teste 
denne hypotese bruger Carroll ‘The Oceana Roll’-scenen fra Charlie Chaplins ’The Gold Rush’ 
samt en biljagtscene fra ’Lizzies of the Field’.33 Scenen fra ’The Gold Rush’ ville tilhængere af 
mediespecificitet argumentere for at det bare er pantomime teater optaget på kamera, da Charlie 
Chaplin sidder og leger ”fødder” med to gafler og to brød ved et bord, og der er ikke noget 
cinematisk (udnyttelse filmens mediespecifikke egenskaber) over det. Det eneste der er fokus på er 
Chaplins skuespil, hvor der derimod i scenen fra ’Lizzies of the Field’ er konstant klipning og 
skiftende kameravinkler. Ifølge den mediespecifikke teori, ville ’Lizzies of the Field’ være et bedre 
stykke filmkunst end ’The Gold Rush’. Mediespecificitet handler dog ikke kun om film, men om 
kunst generelt. Carroll skriver: 
“If a film qualifies as a work of film art, then, all things being equal, it is better qua film art than a 
work that does not qualify as a work of film art. If an artwork qualifies as an artwork in the medium 
in which it was created then, all things being equal, it is a better artwork qua art than an artwork 
that does not”.34 
Her kan man se, at ’The Oceana Roll’-scenen ikke kvalificerer sig som værende kunst ifølge 
tilhængere af det mediespecifikke, da det som tidligere nævnt, ikke er andet end pantomime teater, 
hvorimod biljagten fra ’Lizzies of the Field’ udnytter de mediespecifikke egenskaber, og derfor må 
’Lizzies of the Field’ være en større kunstnerisk opnåelse end ’The Gold Rush’.35  
Carroll mener ikke, at mange ville sætte ’Lizzies of the Field’ højere end ’The Gold Rush’, da han 
mener, at Chaplins pantomime er mere opfindsom, dyb og or iginal end en simpel biljagt i ’Lizzies 
                                                 
32 Carroll, Noël: “The Philosophy of Motion Pictures” (2008) s. 43 
33 Carroll, Noël: “The Philosophy of Motion Pictures” (2008) s. 44 
34 Carroll, Noël: “The Philosophy of Motion Pictures” (2008) s. 44 
35 Carroll, Noël: “The Philosophy of Motion Pictures” (2008) s. 44 
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of the Field’. Hvorfor skulle ’Lizzies of the Field’ være bed re filmkunst end Chaplins ’The Gold 
Rush’? Hvis en kunstner skal måles på, hvorledes hun håndterer sin kunstforms medie, er det så 
ikke lige meget, hvordan det bliver gjort, så længe at den ønskede effekt opnås? Hvis Chaplin opnår 
den ønskede effekt ved at mime og spille skuespil, og ikke ved brug cinematiske effekter, kunne 
hans film så i realiteten ikke være bedre end en film som bruger cinematiske effekter? Chaplins 
’The Gold Rush’ bliver heller ikke en dårligere film af, at den kan opføres på teater.  
Den mediespecifikke tilhænger helliger mediet, ved at holde fast i at mediets renhed er det vigtigste 
for at vurdere hvorledes kunst er god kunst, og om det overhovedet er kunst. Den mediespecifikke 
tilhænger vil forsvare mediets integritet, med brugen af værktøjer (redigering, kameraposition osv.) 
men som Carroll skriver: ”But tools are instrumentally valuable, not valuable for their own sake”36, 
så hvis du kan opnå hvad du vil, ved at bruge et værktøj på en måde som værktøjet ikke er lavet til, 
så burde det i sidste ende være lige meget om du eksempelvis bruger en hammer til at holde en dør. 
Hvis det du vil opnå er at holde døren åben.  Nogen vil måske sige, at man skal bruge det rigtige 
stykke værktøj til det rette job, men de forskellige kunstners medie er ikke værktøjer med 
instruktion om, hvordan og hvorledes du skal bruge dem. Det er kunstneren som skal opdage 
hvordan de skal eller nærmere kan bruges til deres medie, vi skal huske på at det var kunstnerne 
som opdage det kunstneriske potentiale i film, der fulgte ikke en kunst instruktionsbog med 
mediet.37 
Selvfølgelig skal en kunstner vide, hvordan han skal bruge sit medie, men det finder han nok selv 
ud af, fordi der findes ikke en skabelon hvorved man kan bevise, hvad der vil fejle eller opnå 
kunstnerisk succes på baggrund af en ide, om kun at bruge filmens karakteristiske elementer. 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
36 Carroll, Noël: “The Philosophy of Motion Pictures” (2008) s. 47 
37 Carroll, Noël: “The Philosophy of Motion Pictures” (2008) s. 50 
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Film som kunst 
Med skeptikeren opstiller Carroll i kommende afsnit argumenter imod filmens mulighed for at være 
kunst. Argumenterne bruges som en skeptisk indgangsvinkel til film som kunst, og Carroll afviser 
efterfølgende skeptikerens argumenter ved at opstille modargumenter. Her er skeptikeren igen en 
forestilling om, hvordan et argument mod Carrolls teori kunne se ud. 
Skeptikeren opstiller argumenter for, at film ikke er kunst. Disse argumenter har Noël Carroll 
opstillet således: 
 
1. Fotografi er ikke kunst. 
2. En film er i bedste fald en fotografisk optagelse af et stykke dramatisk kunst. 
3. Derfor er film i sig selv ikke kunst.38 
 
Skeptikerens synspunkt inddeles i tre argumenter: et årsagsargument, som indebærer, at kunst skal 
have udtryk for menneskelig handling, tanke og/eller idé; et kontrolargument, som indebærer, at 
kunstneren skal have den fulde kontrol over sit værk, før det kan kaldes kunst; og et argument om 
æstetisk interesse, som indebærer interessen i fotografiet for dets egen skyld kontra for det objekt, 
der præsenteres på fotografiet. 
I det følgende afsnit redegøres for disse tre argumenter, hvorefter vi vil bruge Carrolls teori til at 
afvise disse argumenter. Da skeptikeren, ifølge andet punkt, mener, at en film i bedste fald er en 
fotografisk optagelse af et stykke dramatisk kunst, tager vi udgangspunkt i fotografiets mulighed for 
at være kunst, da vi med det mediespecifikke argument har konkluderet, at film kan være kunst ud 
fra sine mediespecifikke værktøjer. 
 
Årsagsargumentet:  
Skeptikeren mener, at der skal være en menneskelig tanke og handling bag et værk, før det kan 
kvalificere sig til at være kunst. Der er mange eksempler på, at der ikke behøver være hverken 
tanke eller intentionel handling bag et fotografi, og derfor er fotografi og film ikke nødvendigvis 
kunst.39 Skeptikerens argumentation lyder altså således: 
 
 
                                                 
38 Carroll, Noël: “The Philosophy of Motion Pictures” (2008) s. 12 
39 Carroll, Noël: “The Philosophy of Motion Pictures” (2008) s. 14-15 
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1. Hvis noget er kunst, skal det indebære udtryk for en tanke, idé, følelse eller et synspunkt.  
2. Hvis noget udtrykker en sådan tankeproces, forudsætter det, at der er en mental dimension, 
bedre kendt som en bevidsthed eller intentionalitet. 
3. Intentionalitet eller bevidsthed er ikke hovedsageligt et træk ved fotografi. 
4. Derfor er fotografi (og levende billeder) ikke nødvendigvis eller hovedsageligt essentielt 
kunst.40 
 
Et eksempel på, hvad skeptikeren peger på, kunne være naturfænomener. Et heldigt fotografi af et 
lynnedslag eller et smukt fotografi af en bjergkæde ses af nogle mennesker som kunst. Disse kan 
midlertidigt ikke leve op til begrebet kunst, da det eneste fotografen har gjort, er at genskabe 
virkeligheden i sit fotografi. Fotografen har ikke haft nogen intention med motivet, og fotografiet 
udtrykker ingen form for tankeproces. 
På samme måde kan et kamera, der forudsat er en maskine uden tanker eller følelser, falde ned af 
stativet ved et uheld og tage et foto. Dette foto kan være det perfekte fotografi, men da der ikke har 
krævet nogen menneskelig handling eller intention til at tage fotografiet, lever det heller ikke op til 
kriterierne for kunst.41 
Skeptikeren påpeger også fotografens hæmmede muligheder for at udtrykke sine idéer og følelser 
med sit kamera. Kameraet viser altid sandheden, en eksisterende virkelighed, modsat et maleri, 
hvor maleren kan sætte sit eget præg på motivet i sine penselstrøg. Det sker ikke altid, at maleren 
maler reelle motiver af eksisterende objekter, men maler i stedet abstrakt og ud fra ren fantasi. 
Derfor kan maleren afbillede imaginære objekter, der kun findes i fantasiens rige. Fotografen er 
begrænset til at bruge eksisterende objekter som sine motiver, og skaber sine fotografier mekanisk 
i stedet for med intention.42 Således kan fotografi ikke være en kunstform, og derfor heller ikke 
film, siden film er levende billeder. 
Noël Carroll starter med at pointere, at skeptikerens argumentation er ulogisk. Skeptikeren 
argumenterer for, at der ikke behøver være menneskelig handling og tanke bag et fotografi. 
Herefter går de videre og konkluderer, at der derfor ikke behøver være tanker bag ethvert 
fotografi.43 Det er ligesom at sammenligne et overvågningskameras tilfældige billeder med den 
proces, en fotograf går igennem for at tage sit billede. Carroll mener, at der er mange muligheder 
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inden for fotografi, som en kunstner skal tage stilling til og udnytte, for at få sine egne tanker ind i 
fotografiet. Eksempler på dette kan være valg af subjekt til et portræt, baggrund, objektiv, 
filmrulle, indstillinger og lyskilde. Carroll mener, ingen vil sige, at et pasfoto er kunst, men derfor 
kan der godt være andre fotografier, der er det.44 Hvis skeptikeren er så opsat på at argumentere 
mod, at fotografi kan være kunst, fordi man bruger en maskine, et værktøj uden en mental 
dimension, til at skabe billedet, mener Carroll, at man burde tage andre kunstformer til revision. 
For eksempel kunstmaleren, der bruger sine pensler, og pianisten, der bruger sit klaver.45  Derfor 
kan man ikke udelukke, at film også kan være kunst, da film er levende fotografier.  
 
Kontrolargumentet:  
Kontrolargumentet baseres på, at kunstneren skal have den fulde kontrol over sit værk, før det kan 
kaldes kunst. Skeptikeren mener, at det er umuligt at kontrollere fotografi og film, da værkets 
tilblivelse blot sker gennem en mekanisk indfangning af virkeligheden, og man kan derfor ikke 
kontrollere, hvad der befinder sig foran kameraet. Da kunst er et udtryk for en bestemt tanke eller 
mening, skal kunstneren også have kontrol over alle detaljer, der er med til at skabe kunstværket. 
Selvom fotografen kan have en mening med sit billede, og så vidt muligt selv prøver at kontrollere, 
hvad linsen indfanger, er fotografen ikke herre over, hvad der ellers befinder sig foran linsen. 
Kameraet sammenlignes med et spejlbillede, hvor linsen i sin fysiske proces fanger det, som 
befinder sig foran den. ”The camera is akin to a mirror; the lens captures whatever looms before 
it, whether or not the camera operator is aware of the details she records and/or whether she 
intends to photograph them”46 Fotografens intention med billedet kan ifølge skeptikeren hurtigt 
blive ødelagt af uønskede eller uopdagede objekter, under den mekaniske indfangning. Der er i 
filmen/fotografiet så mange detaljer, at det synes næsten umuligt at holde styr på disse, og da det 
ikke er muligt at have den fulde kontrol over mediet, kan det ikke kaldes for kunst. Hvis man 
ifølge skeptikeren sammenligner billedet med maleriet, er der stor forskel i mulighederne for 
kontrol. Maleren har i modsætning til fotografen i langt højere grad mulighed for kontrol. At 
maleren selv styrer, hvad der skal og ikke skal være med på lærredet, giver hende en større frihed 
til selv at bestemme over det, hun ønsker at udtrykke. ”Since paintings are intentionally produced, 
painters enjoy a greater level of control such that there is nothing whose appearance in her 
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pictures takes her aback”.47 Maleren bliver ikke overrasket over sit færdige kunstværk, da alt, der 
er sket undervejs i skabelsen, er sket gennem kontrollerede og gennemtænkte penselstrøg. ”Were a 
telephone pole to appear in the background of a painting of what otherwise looked to be a 
medieval scene, we would suppose the painter intentionally drew it there and then go on to 
interpret what the painter meant by doing so”.48 
Det vi ser på et maleri, må vi antage er blevet malet med vilje. Ergo må der være en dybere mening 
med det. Det er fuldstændig udelukket, at telefonboksen i et maleri kan være en fejl, men hvis vi 
derimod ser telefonboksen i baggrunden af en historisk film om middelalderen, antager seeren, at 
det må være en fejl, da telefonboksen i filmens kontekst er fuldstændig malplaceret. 
Endnu et argument mod film og fotografi som værende kunst lyder på, at fotografen ikke har den 
samme mulighed for at udtrykke sin fantasi på samme måde som maleren. Se lvfølgelig kan 
fotografen opstille et motiv, der synes kreativt og originalt, men det er for fotografen ikke muligt at 
tage et billede af noget, der ikke eksisterer. Maleren kan derimod med sin egen frie og imaginære 
fantasi male hvad end hun vil.”The painter can picture a werewolf for us, the filmmaker can only 
give us a photographic picture of a man got up in a werewolf outfit”.49 Det er kun fantasien der 
sætter grænser for maleren, hvorimod det er den virkelige verden, der sætter grænser for 
fotografen. 
Findes der er facit på, hvad kunst er, og er det overhovedet muligt at have absolut kontrol? 
Carroll opsummerer kort kontrol-argumentets hovedpointe, som lyder; ”No control, no style, no 
art”.50 Carrolls respons på argumentet er, at skeptikerens forestilling er en utopi. Altså noget 
uopnåeligt og fuldstændig urealistisk. Ifølge Carroll vil alle kunstnere blive nødt til at begå nogle 
kompromisser med deres specifikke medie. For at uddybe denne pointe, giver Carroll et par 
eksempler på forskellige kunstformer, og hvordan værkerne i deres tilblivelse må udsættes for 
kompromisser og begrænsninger. Eksempelvis vil komponisten af et stykke musik være 
begrænset af, at der ikke findes flere instrumenter end dem der eksisterer i musikverdenen. 
Ligeså er teaterinstruktøren begrænset af de tilgængelige skuespillere. 
Forestillingen om det færdige resultat ændres gennem disse kompromisser, som kunstneren bliver 
nødt til at tage, hvis værket skal blive til noget. Men hvis kontrol er en utopi, og alle kunstformer 
må begå kompromisser i deres skabelse, findes der da overhovedet ægte kunst? For at kunne 
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imødekomme kunst som værende kunst, må vi ifølge Carroll sænke vores forventning og 
forestilling om kunst. I stedet for ønsket om total kontrol, må kunstneren nøjes med at besidde en 
tilstrækkelig mængde kontrol. Film og fotografi har, som tidligere nævnt, en begrænsning i form 
af de utallige detaljer der er at holde styr på, men til gengæld er der i det fotografiske univers en 
bred vifte af muligheder inden for redigeringen af fotografiet. Det fotografen ønsker at udtrykke 
med sit værk, kan styres via de tekniske værktøjer som eksempelvis kameravinkler, lyseffekter, 
linse-type osv. Carroll karakteriserer disse mange muligheder, som værende en styrke for 
fotografiets kunstneriske egenskaber, da det netop er de mange tanker og valg bag redigeringen, 
der gør det til kunst. ”Each step in the creation of a photograph, there are choices that can be 
made, each of which will infect the expression of thought and/or feeling embodied in the 
picture”.51   Selvom det for fotografen ikke er muligt at holde styr på alle de detaljer, der befinder 
sig foran kameraet, og derfor kun har en tilstrækkelig mængde kontrol, er Carrolls budskab, at det 
er den intentionelle og kreative redigering af fotografiet og filmen, der er gør det muligt for 
fotografen at udtrykke sine tanker og intentioner bag værket. Ud fra Carrolls respons til 
skeptikerens kritik, må vi konstatere, at der ikke findes en kunstform, der giver mulighed for 
absolut kontrol, og derfor handler det i sagens kerne om at udnytte det, der er muligt at 
kontrollere. Hvis kunst er udtryk for en bestemt tanke eller mening, og det først kommer til udtryk 
i det færdige kunstværk, må vi konkludere at film og fotografier godt kan være kunst.  
 
Argument om den æstetiske interesse: 
Det tredje argument mod fotografi og film som værende kunst, er, at fotografi, ifølge skeptikeren, 
ikke er genstand for en æstetisk interesse. Vi har en æstetisk interesse i noget for dets eget skyld, 
når vi ser det, som lige netop dét, det er; for eksempel er et maleri essentielt set nogle tanker, som 
en maler har udtrykt på et lærred, ligesom en bog er tanker, en forfatter har udtrykt på skrift. Ifølge 
skeptikeren er et fotografi gennemsigtigt, da han mener, vi ser igennem billedet og udelukkende 
forholder os til det objekt, billedet præsenterer os for. Fotografiet er udelukkende til for at 
præsentere os for det objekt, som billedet viser, og skeptikeren mener, at vi aldrig vil have interesse 
i selve fotografiet som objekt. Skeptikeren sammenligner billedet med et spejl, da vi udelukkende 
interesserer os for det, spejlet reflekterer, og vi er ligeglade med rammen samt spejlets fysiske 
væsen. Vi kigger i spejlet, når vi sætter vores hår eller lægger make-up, og vi bruger spejlet til at 
forholde os til, hvordan vi ser ud, og ikke fordi vi har en interesse i spejlets refleksion for 
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refleksionens egen skyld. Vi interesserer os udelukkende for spejlets refleksion på grund af det, den 
viser os. Derfor har vi ingen æstetisk interesse i spejlet. 
Som det beskrives i kontrolargumentet, mener Skeptikeren, at et fotografi udelukkende er en 
mekanisk indfangning af det, der befinder sig foran kameraet, når billedet skydes. På denne måde er 
fotografiet også gennemsigtigt, da skeptikeren nemlig mener, at man er interesseret i dét, fotografiet 
repræsenterer og viser – dette værende objekter, begivenheder, landskaber eller noget helt fjerde – 
og ikke selve fotografiet for dets egen skyld. Noël Carroll sætter følgende ord på skeptikerens 
tanker om den manglende æstetiske interesse i fotografiet: ”It is the object in the photograph and 
not the photograph as an object that engages our attention.”52  
Ydermere udtrykker fotografiet heller ikke tanker ligesom et maleri, en bog, en skulptur eller andre 
kunstformerne. Et fotografi er nemlig, som skrevet tidligere, en mekanisk indfangning af det, der 
befinder sig foran kameraet. Der ligger ingen tanker bag, da mediet, ifølge skeptikeren, ikke 
besidder muligheden for at udtrykke de tanker, kunstneren måtte have. Fotografier er spejlinger af 
virkeligheden, og spejle er ikke udtryk af tanker; de er optiske apparater, der skaber en naturlig 
refleksion af virkeligheden – ikke en intentionel refleksion. Manglende intentionalitet er et udtryk 
for, at der, ifølge skeptikeren, ikke ligger nogen tanke bag billedet udover at fange det, der udspiller 
sig foran kameraet. Begrebet intentionalitet bruges til at sige, at der er lagt tanker, idéer og følelser i 
et værk, og til at benytte begrebet kan en overvågningsvideo tjene som et udmærket eksempel; Der 
er en intention bag mediet, da det er til for at vise konkrete hændelser på et bestemt sted, dog er der 
ingen intentionalitet i selve optagelsen, da optagelsen er en til fældig handling, der udspilles foran 
det ’skjulte’ kamera. Carroll mener, at der er vi alle er enige i, at en overvågningsvideo bestemt 
ikke er eller kan være kunst, da videoen reflekterer virkeligheden på samme måde som et spejl, og 
er derfor gennemsigtig.53  
Skeptikeren vil samtidig påpege, at det samme gælder for et fotografi, der giver en indirekte 
synsvinkel til det, der repræsenteres på billedet. Noël Carroll bruger følgende eksempel:”Just as 
seeing an object through a rear-view mirror is a special, indirect way of seeing the police cruiser 
behind me, so a photograph is a special way of seeing an object.”54  Vi ser objektet gennem 
fotografiet, hvilket gør selve fotografiet gennemsigtig. Derfor, mener skeptikeren, er det ikke selve 
fotografiet, vi forholder os til, men det objekt, fotografiet repræsenterer. Derfor har vi ingen 
æstetisk interesse i fotografiet, og hvorfor skulle et fotografi kunne være et kunstværk, når vi ikke 
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har nogen interesse i det objekt, selve fotografiet er, men udelukkende har interesse i det, den giver 
os perceptuel adgang til? 
Som det er blevet redegjort for i ovenstående afsnit, indebærer dette, at vi ikke har interesse i 
fotografiet for selve genstandens skyld, men udelukkende har interesse i det, fotografiet præsenterer 
os for. Noël Carroll benytter sig af forskellige eksempler til at afvise skeptikerens argumenter.55 
Størstedelen af disse eksempler bygger på oplevelsen af at se et objekt gennem et fotografi o g at se 
objektet ’face to face’ – altså at se objektet direkte i virkeligheden. Som sit første eksempel benytter 
han det konvekse spejl, man bruger til at se om hjørner med, som metafor. Forvrængningen i denne 
refleksion gør netop, at dette spejl ikke kan være ’gennemsigtigt’ – man vil altid forholde sig til 
forvrængningen, og det er ikke identisk med, hvordan man oplever samme genstand i 
virkeligheden. Carroll nævner også det meget åbenlyse faktum, at fotografiet i størstedelen af sin 
historiske tid har været i sort-hvid, og at oplevelsen umuligt kan være det samme som at se objektet 
face to face, eller direkte. 
Fotografiet og filmens evne til kun at tjene som et vindue til det objekt, vi har interesse i, kalder 
Noël Carroll for ’photographic transparancy’, altså fotografisk gennemsigtighed.56 Denne egenskab, 
mener Carroll, ville ikke være speciel for fotografiet, hvis det objekt vi møder på fotografiet, er 
tilsvarende det objekt, vi møder face to face. Med fotografiet har kunstneren tilmed en evne til at 
defamiliarisere de objekter, fotografiet statuerer. Dette vil sige, at de kan gengive velkendte 
objekter på en sådan måde, at de fremstår aparte fra det virkelige objekt, og på denne måde kan 
kunstneren gennem fotografiet udtrykke sine tanker og følelser. Om dette udtaler Carroll: 
“Defamiliarization, in turn, may serve as an artistic strategy for expressing thoughts about the 
relevant objects, persons, events, actions, and places captured on film.”57 Carroll mener ud fra 
dette, at fotografiets afvigelse fra det direkte syn kan bruges bevidst af kunstneren til at udtrykke 
tanker og følelser, og hvis mediet kan bruges til at udtrykke tanker og følelser, har vi derfor en 
æstetisk interesse i fotografiet som fotografi – ikke som en refleksion af et andet objekt. Da vi har 
en æstetisk interesse i fotografiet, og film er levende billeder, vedvarer filmens mulighed for at være 
kunst.  
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Hvad er kunst? 
I forsøget på at kategorisere værker som værende kunst er det en god idé at have en definition af 
netop kunst. Denne definition skal netop have alle de forskellige områder afgrænset, og et eksempel 
på en definition af en definition af kunst kunne være denne af Stephen Davies, som er professor i 
filosofi på University of Auckland, New Zealand, og primært skriver i æstetik:  
”En definition af kunst skal indeholde nogle bestemte fællesnævnere. Med andre ord så skal en 
definition identificere elementerne som kunst skal indeholde, så alle ting der indeholder disse kan 
betegnes som kunst”.58 Denne definition kan samtidig uddybes yderligere, hvilket Stephen Davies 
gør ved at opstille to forskellige betingelser/krav, som skal opfyldes, før produktet kan blive 
betegnet som værende kunst.59  
Den ene betingelse kaldes for den nødvendige betingelse, og det andet krav kaldes for den 
tilstrækkelige betingelse. Disse betingelser redegøres for i metodeafsnittet.  
En adækvat definition af kunst skal gribe alt, hvad der er kunst, og hvad der allerede er blevet 
betegnet som kunst. Samtidig skal den udelukke alt det, der ikke er kunst. Denne praksis er 
selvfølgelig svær at udleve, da forskellige individer kan have forskellige forestillinger om, hvad det 
er, der gør et værk til kunst. I det kommende redegøres for forskellige filosoffer og deres teo rier 
inden for definitionen af kunst.  
Først redegøres for den amerikanske filosof Morris Weitz, som var anti-essentialist, og han mente 
ikke, at kunst kunne defineres. I 1950’erne argumenterede Weitz for, at der ikke er nogen 
nødvendige krav til objekter, for at de kan blive betegnet som kunst.60 Weitz mener ud fra denne 
teori, at menneskeskabte genstande har de bedste præmisser for at opfylde de nødvendige 
betingelser, men alt kunst er ikke nødvendigvis menneskeskabt. Weitz har også en anden teori, der 
omhandler, at det kreative, kunstens oprørske og fremadskridende natur, gør det umuligt at definere 
kunst. Dette bliver ifølge Weitz afspejlet i, at der altid vil være kunstnere, der prøver at ødelægge 
eller på anden måde modbevise de definitioner, der er blevet formuleret som en definition af 
kunst.61 Af Weitz’ to teorier hælder Stephen Davies mest til den sidstnævnte. 
Samtidig udleder Davies, at hvis kunst altid bryder op med tidligere definitioner, ville det være et 
relevant punkt at inddrage til en kommende definition af kunst. Dertil skal det siges, at hvis det er 
sandt, at kunst opfører sig således, vil den egenskab, at kunst er kreativ og rebelsk, kunne betegnes 
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som en nødvendig betingelse. Det vil derfor være passende i en sådan definition, at man oplister de 
nødvendige og/eller tilstrækkelige betingelser.62 
En anden filosof er den britiske Berys Gaut, som også er anti-essentialist, og som heller ikke mener, 
at kunst kan defineres. Han har udarbejdet en teori, som kaldes “Cluster teorien”. Denne teori 
omhandler, at kunst altid indeholder forskellige egenskaber, men der vil ikke være bestemte 
egenskaber, som kan tildeles alt kunst. Ifølge Cluster teorien er egenskaberne, der er relevante for 
kunst, følgende:  
 
 Objektet er tiltænkt som kunst. 
 Det falder nogenlunde inden for kategorien for en etableret kunst kategori. 
 Det har æstetiske, ekspressive, formelle eller repræsentative egenskaber. 
 Det har kapacitet til at kommunikere komplekse betydninger. 
 Selve produktionen kræver færdigheder eller dygtighed (engelsk: skill). 
 Selve produktionen kræver kreativ fantasi. 
 Objektet er i sig selv en kilde til velbehag/fornøjelse. 
 Det inviterer til at en kognitiv og følelsesmæssig involvering af publikum.63 
 
Som kommentar til disse egenskaber skal det dog tilføjes, at selv tilhængere af Cluster teorien er 
uenige i hvilke og hvor mange egenskaber, et objekt skal besidde, for at være kunst.64 
Davies præsenterer i sin bog ’The Philosophy of Art’  forskellige teorier, som prøver at definere 
kunstbegrebet. Her nævnes først den institutionelle teori, og den er fremstillet af den amerikanske 
filosof George Dickie. Den institutionelle teori har en forestilling om, at et kunstværk er et objekt, 
som er lavet til og tiltænkt en kunstnerisk offentlighed. I stedet for at definere ved hjælp af dens 
indre egenskaber, fremhæver den institutionelle teori de sociale procedurer, som i sidste ende lader 
objektet opnå et kunstnerisk udtryk.65 Dickie mener, at det er kunstneren, der gør objektet til kunst, 
og ikke uafhængige eksperter med viden og ekspertise inden for kunst.66 Selve skabelsen af værket 
kræver, at kunstnerens beslutninger er taget i en institutionel kontekst, for at værket kan defineres 
som kunst. Med andre ord er det de bevidste valg, som kunstneren tager i skabelsen af objektet, der 
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kan gøre det til kunst. Refleksioner over farveteknik, perspektiver og andre kunstnerisk subjektive 
valg er, hvad der i sidste ende gør objektet til kunst, og man kan ud fra dette udlede, at kunst ikke er 
en vilkårlig sammensætning. Derfor kræves der af kunstnerens beslutninger, at de er sat i en 
institutionel ramme.67 Derfor kan man samtidig sige, at kunst i den forlængelse er institutionel. 
Denne teori er ligeledes god til at definere kunst, selvom værket måske virker til at mangle 
æstetik.68 
Problematikken ved denne teori er dog, at for at den kan passe, skal kunst nødvendigvis være i en 
institutionel kontekst eller følge en bestemt type tradition, hvilket gør det svært at redegøre for de 
første og ældste kunstværker. Dette antages, eftersom der ikke har været nogen form for tendens 
eller idé om, hvordan kunst er forinden de første kunstværker. 
Davies præsenterer en anden teori, historisme, som er fremstillet af filosoffen James D. Carney. 
Historisme går ud på at beskrive, hvordan et værk er kunst, i den udstrækning, at det er lavet med 
en intention om at blive set med det blik, som tidligere tiders kunst er blevet set med.69 Ligesom 
ved Cluster teorien, er der også her uenighed om, hvilke relationer værket skal indeholde for at 
kunne defineres som kunst. Carney påstår at noget er kunst, hvis og kun hvis værket har stilistiske 
træk, der minder om tidligere værkers. 70  Når man på denne måde anerkender, at kunst har en 
historisk sammenhæng, samt tildeler den forskellige traditioner, kan man forklare, hvorfor no gle 
værker kan betegnes som kunst, hvor andre ikke kan. Man kan altså nemt definere kunst, ved 
sammenligning med tidligere traditioner. Definitionen forvolder dog et mindre problem, ligesom 
det ses ved den institutionelle teori, netop at man ikke kan redegøre for de første kunstværker, da de 
ikke havde nogle relationer eller traditioner at arbejde ud fra. 
Nogle af de problemstillinger, der ellers findes hos historismen, prøver den amerikanske filosof 
Robert Stecker at imødekomme. Dette gør han ved at skabe en hybrid af de forskellige teorier. 
Stecker anerkender, at der findes nogen gyldighed i alle de førnævnte teorier, men at de ikke 
nødvendigvis er gældende for alt kunst. Hans teori, den hybride definition, går i alt sin enkelthed ud 
på, at i stedet for at bruge en bestemt teori, bruges en kombination af de allerede fremlagte teorier.71 
På denne måde kan man bruge adskillige teorier til at forklare forskellige tendenser, såsom at 
forklare kunstens evige forandring ved hjælp af historisme, og den tidligste kunst (first art) under 
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henvisning til dennes funktioner.72 Man kunne derfor ved hjælp af den hybride definition sige; at et 
værk er kunst, hvis det er i tidens centrale kunstform, og hvis det har til formål at opfylde 
kunstneriske funktioner, eller opfylder krav, der er nemt beslægtet med kunst.73 
Stephen Davies fremstiller selv en teori, som han kalder æstetisk funktionalisme. 74  Denne teori 
påstår, at kunst defineres primært ud fra dets formål og funktion. Det karakteriseres ved måden, den 
æstetiske følelse leveres på. Den æstetiske funktionalisme siger, at noget er kunst, hvis og kun hvis 
det er lavet med en intention om at have kapacitet til at give anledning til en æstetisk oplevelse.75 
Den æstetiske funktionalisme er derfor god til at tage højde for både den tidlige kunst og nye 
kunstformer, da den ikke refererer til en etableret kunstpraksis eller historisk tradition, dog refererer 
den snarere til kunstnerens egne bevidste valg og fravalg. 76  Dog møder denne definition nogle 
problemstillinger, når der skal analyseres på kunstværker uden æstetiske egenskaber, da der ikke er 
tegn på en bagvedliggende intention. Et eksempel på sådan et kunstværk kunne være værket af 
Marcel Duchamp, som ses nedenfor. Værket hedder ‘In Advance of the Broken Arm’, og blev 
blandt andet udstillet på MoMa i New York. 
Kunstværket består “kun” af en sneskovl, og man vil ved hjælp af den æstetiske funktionalisme få 
svært ved at analysere på dette kunstværk. Man kan derfor, ved anerkendelsen af dette kunstværk, 
konkludere, at den æstetiske funktionalisme er ufuldstændig, da det (i bedste tilfælde) kun kan 
identificere én måde, hvorpå noget bliver til kunst.77 
En anden problemstilling der ses ved brugen af den æstetiske funktionalisme, opstår ved 
definitionen af “dårlig kunst”. Teorien kan forklare, hvordan noget ikke opnår æstetiske egenskaber 
eller giver anledning til æstetiske oplevelser, fordi kunstneren ikke formår at give objektet de 
egenskaber, det var tiltænkt. I samme omgang kan den også forklare, hvordan bestemte typer kunst 
mister deres potentiale i henseende til at kunne give æstetiske oplevelser grundet skade på 
kunstværkernes æstetiske egenskaber, og hvordan kunstværker ikke vil blive oplevet, som det 
oprindeligt var intentionen, grundet ændringer i publikums smag. 
Selvom man tager højde for alle disse ting, vil der stadig være en mindre fraktion af “dårlig kunst”, 
som funktionelle definitioner ikke vil kunne redegøre for. Dette skal ses i lyset af, at nogle af disse 
kunstværker er skabt helt efter kunstnerens hoved, og er lavet på grundlag af bevidste valg, hvor 
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tilskuerne samtidig er kvalificerede og parate til at modtage den ønskede oplevelse. Samtidig er 
objektet lavet og tiltænkt som et stykke kunst, og tilhører en allerede etableret genre eller kunsttype. 
Med andre ord, lykkes det for kunstneren at lave det, han/hun ønskede, og tilskuerne anerkender 
værket som kunst. Ikke desto mindre er objektet ikke æstetisk værdifuldt eller af en sådan slags, 
som den æstetiske funktionalist ser som afgørende for tildeling af kunststatus.78 
Der er mange forskellige teoretikere, der har et bud på, hvordan man kan definere kunst, men der 
findes samtidig teori, der ikke nødvendigvis prøver at definere kunst. Dette kunne være teorien, der 
siger, at ”kunst er udefinerbar”.  
Hvad er massekunstfilm? 
Dette afsnit ønsker at komme frem til en definition af, hvad massekunst er. Det er et komplekst 
fænomen hvor mange forskellige faktorer, der spiller ind for den faste definition. Før vi kan 
definere massekunst som begreb, må vi gennemgå forskellige teorier, og se om deres argumentation 
er gyldig. 
 
Eliminationsteorien: 
Eliminationsteorien prøver så vidt muligt at definere ‘finkultur’ (high art) fra ‘populærkunst’ 
(popular art) eller ‘massekunst’ (mass art). Vi ønsker at nå frem til en definition af begrebet 
massekunst, som ifølge Noël Carroll er en underkategori af begrebet populærkunst, da massekunst 
ofte udspringer fra populærkunst. Skelnen mellem populær kunst og massekunst vil vi vende tilbage 
til senere i afsnittet, men vi vil imidlertid bruge begreberne som værende en enhed. 
Eliminativisten mener overordnet, at forskellen udelukkende er baseret på samfundets 
klassedeling.79 Altså er det de præeksisterende klasseforskelle og de sociale konstruktioner, som 
skaber disse fænomener. Der er ingen formelle egenskaber, der udelukker populær kunst fra 
finkultur. Her mener eliminationsteorien, at der hverken strukturelt, funktionelt, emotionelt eller på 
ontologisk basis er forskel på de to fænomener.80 Finkultur er hvad de højere sociale klasser optages 
af, og deres forbrug af finkultur er i virkeligheden hvad der signalerer, hvor de hører til i de sociale 
lag. Populærkunst eller massekultur er, hvad “alle andre” forbruger, og er ligesom finkultur en 
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markør på tilhørsforhold i forhold til deres sociale klasse. 81 Eliminativisten fastholder, at der ikke 
findes populærkunst eller massekunst, bortset fra den rolle, som objekterne spiller i signaleringen 
og forstærkningen af de sociale klasser og klasseidentiteter. Derfor er kunst altså et værktøj, som 
samfundet eller i hvert fald det industrialiserede vesten bruger til, at forstærke de allerede 
eksisterende klasseskel i form af formodede smagsforskelle. 82 Med andre ord er det altså et binært 
system, hvor finkultur og populærkunst skiller eliten ud fra resten af samfundet. Eliminationsteorien 
handler altså om de sociale fakta, og Noël Carroll foreslår i denne sammenhæng, at teorien også kan 
gå under navnet ”Social reduktionsteorien af massekunst”.83 
Ifølge eliminativisten eksisterer der ontologisk set ikke nogle forskelle mellem finkultur og 
populærkunst, men hvordan skiller vi dem så fra hinanden? Eliminativistens forklaring om, at der 
ingen forskelle er mellem finkultur og populærkunst, ud over rollen som social klassefordeler, 
sætter spørgsmålstegn ved de formodninger, vi i forvejen har om disse to fænomener. Carroll 
redegør for fire grundlæggende formodninger, som han mener, spiller en vigtig rolle i skelnen 
mellem finkultur og populærkunst:84 
 
1. Forskelle i form: Eksempelvis hvordan finkultur formodes at være kompleks, mens populærkunst 
er simpelt. 
2. Forskelle i følelse (engelsk: affect): Eksempelvis hvordan finkultur omhandler, eller udtrykker 
eftertænksomhed, dybde og nuancerede følelser, hvor populærkunst vækker rutinemæssige, 
overfladiske og helt almindeligt følelser. 
3. Forskelle i oprindelse: Eksempelvis finkultur er produceret af individer, der har udforsket i egen 
selverkendelse, mens populærkunst er produceret kollektivt eller endda korporativt med intet 
engagement eller dedikeret indsats til det personlige udtryk. 
4. Forskelle i motivation: Eksempelvis finkulturs fejring af desinteresse versus kapitalismens 
måling af kunstens værdi i forhold til markedets værdi.85 
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 Disse fire forskelle er dog komplekse, og kan ikke bruges som faste måleinstrumenter i forsøget på 
at definere finkultur og massekunst. Massekunst kan såvel som finkultur også udtrykke dybe 
følelser, og fremstår nødvendigvis ikke altid simpel og ukompliceret. 86 For at give et eksempel på 
denne kompleksitet, kan vi for eksempel tage Lars Von Triers populære serie ’Riget’ fra 1994. 
Serien er opbygget på en strukturelt kompleks måde, og kunne umiddelbar t godt opfattes som 
finkultur. ’Riget’ blev modtaget af de danske seere med stor succes, og bliver i dag – 20 år senere – 
stadig vist i fjernsynet.87 Lige så kan finkultur også være simpel og elegant i eksempelvis klassisk 
opera eller teater. Produktionen af populærkunst kan formodes at handle om værdi og penge, men 
der er mange eksempler, hvor det samme gælder sig for produktionen af finkultur.88  
Denne binære opfattelse af at der kun findes to grupper i samfundet – eliten og resten af os – er 
forkert, da eliminationsteorien ikke passer på det vestlige samfund og antageligt heller ikke på 
nogle andre samfund.  Massekunst har også eliten som forbrugere, og statistisk set er massekunst 
den mest udbredte kunstform hos alle klasser. Carroll eksemplificerer dette ved at fremhæve 
George Bushs kærlighed for countrymusik, som er en meget populær musikgenre i USA.  At 
finkultur repræsenteres af eliten som forbrugere, er altså ikke ensbetydende med, at denne klasse 
ikke også er forbrugere af massekunst såsom rockmusik, Hollywood filmklassikere og bestseller-
romaner. 89  Det er nemlig langt mere komplekst end det, og vi må derfor bevæge os væk fra 
eliminationsteoriens argument om, at det er klasseforskelle der danner ramme for skellet mellem 
henholdsvis finkultur og massekunst. 
En forklaring på eksemplet med Bush ud fra eliminationsteorien kunne være, at eliten er 
privilegerede og i stand til at forbruge og sætte pris på begge kunstformer på grund af deres sociale 
placering. Derimod antager eliminationsteorien, at “resten af samfundet” ikke har de samme 
muligheder. Eliminativisten mener, at det kræver en uddannelse eller den rette sociale baggrund, for 
at kunne interessere sig for finkultur eller skabe avantgardekunst. Nutidige kunstnere og kritikere 
viser dog, at hengivenhed over for finkultur ikke afhænger af social baggrund. 90 Dog er det mere 
sandsynligt, hvis man tilhører den øvre middelklasse eller middelklassen.  
At opdele samfundets lag i eliten og “alle andre” er en fejl, fordi samfundet er meget mere 
komplekst end det. Ifølge Carroll må vi bevæge os væk fra den antagelse, hvis vi skal komme 
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tættere på en definition af begrebet “massekunst”. Carroll påpeger først, at eliminativisten tager fejl 
i at afvise muligheder for formelle egenskaber som værende relevante og karakteristiske for high art 
og massekunst. Hvis der ikke er nogle formelle egenskaber der skiller de to, hvordan kan eliten så 
identificere, hvilke kunstobjekter der er de ‘rigtige’, og som passer til deres sociale status.91 Noël 
Carroll argumenterer således: 
 
”... if there were no formal differences between high art and popular art, it would be at least 
difficult to see how the distinction could serve the social role that the Eliminativist attributes to it. 
How would the elite be able to identify which objects were the “right” ones with which to affiliate 
or dissaffliate?” 92 
For det andet mener han, at teorien har overset mange muligheder på en forklaring for skelnen.93 
Eliminativisten som han er repræsenteret i teksten, overvejer kun en mulig formel forskel på 
finkultur og populærkultur, og det er ‘enkelthed’. 94 Dette er dog at overse andre muligheder for 
forskelligheder. At bemærke at ‘enkelhed’ ikke kan skelne kunstfænomenerne til at konkludere, at 
ingen formelle egenskaber er karakteristiske for populærkunst er en fejl. Hvis der virkelig ingen 
formelle kendetegn er på finkultur, må eliminativisten stadig forklare hvordan eliten udvælger 
kunstværker, som er passende til deres sociale klasse. 95  Derfor må eliminativisten erkende, at 
sociale forskelle ikke er det eneste man kan bruge til at grundlægge skelnen mellem finkultur og 
populærkunst. 96  Vi har nu bevæget os væk fra eliminationsteoriens argument om, at det er 
klasseforskelle der har den afgørende betydning for klassificeringen af henholdsvis finkultur og 
massekunst. Vi udelukker ikke, at klasseforskelle også har en betydning for forbruger segmentet, 
men det er ikke den afgørende faktor. 
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Begreberne ‘massekunst’ versus ‘populærkunst’: 
Vi har tidligere nævnt, at begrebet ’massekunst’ er en underkategori af ’populærkunst’. Vi har indtil 
videre set begreberne som værende en samlet enhed. Ifølge Carroll er det forkert at bruge begrebet 
’populærkunst’ som værende det samme som ’massekunst’, da det er et ”ahistorisk” begreb.97 Med 
”ahistorisk” mener han, at det ikke er historisk specifikt, fordi det uanset tidsalder vil være den 
kunst, der ses som værende 'populær' - en form for folkekunst i alle verdens samfund.98 Massekunst 
er til gengæld et tidsbestemt begreb, der ikke altid har eksisteret, men derimod et fænomen der er 
blevet til i takt med industrialiseringen jævnfør den teknologiske udvikling. Det har ikke altid været 
muligt at producere film, musik og fotografier etc. og det er netop her, at begrebet ’massekunst’ får 
sin betydning. Opfindelsen af trykpressen i 1450 gjorde det muligt at distribuere kunst til masserne 
samt gøre kunsten tilgængelig i flere eksemplarer på samme tid. 99 Massekunst er altså kunst, der 
bliver produceret via masseproduktioner og distributionsteknologier, som når ud til et enormt antal 
forbrugere på tværs af nationer, klasser, religioner, køn, alder, osv. Massekunst bliver til på 
baggrund af masseteknologier, samt det massive publikum det når ud til - nemlig 
”massesamfundet”.100 
 
Massekunst som fænomen 
Vi har nu adskilt begreberne massekunst, populærkunst og finkultur, men vi mangler stadig at finde 
frem til den endelige definition af massekunst. Carroll opstiller tre komponenter, der afgør de 
nødvendige betingelser for, at et kunstværk kan kvalificeres som massekunst:  
X er et massekunstværk hvis og kun hvis: 
 
1. X er et af mange eksemplarer af et type kunstværk. 
2. X er produceret og distribueret af masseteknologier. 
3. X er intentionelt designet til at drage strukturelle valg. For eksempel fortælleform, symbolisme 
og indhold mod de valg som lover nem adgang eller tilgængelighed med minimum indsats ved 
første kontakt med det store “ulærte” publikum.101  
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Noël Carroll vil i sin definition af massekunst prøve se bort fra massekulturen omkring det. 
Massekulturen har fået et ringeagtet ry i nutidens samfund, og man bliver nødt til at ignorere dette 
for, at kunne definere massekunst.102 Han mener modsat eliminativisten, at man godt kan sige noget 
om substansen af massekunst og finde de essentielle træk.103 Mange har prøvet at definere begrebet, 
for så at fordømme det moralsk, politisk eller æstetisk. 104 Nogle bruger begrebet ‘populærkunst’ i 
stedet for ‘massekunst’, da massekunst begrebet kan blive associeret med politiske motiver. Et 
eksempel er Dwight Mac-Donalds teori om ‘the shapeless blob’, der mener at masserne er 
repræsenteret af arbejderklassen og underklassen, og bliver formet og manipuleret af 
‘teknokraternes’ kultur.105 Meget af kritikken af massekunst omhandler forbrugerne og ikke kunsten 
i sig selv. Clement Greenberg mener for eksempel, at massekunst ikke kan defineres som kunst, da 
det tillader publikum, at forholde sig passiv til det de ser, hvorimod avantgardekunst kræver en vis 
indsats fra seeren.106 Carroll mener ikke, at nem forståelse er lig med passiv modtagelse. Er læseren 
af en populær gådefuld krimiroman, der er bygget op som mange andre, nødvendigvis en passiv 
læser?107 Carroll betegner avantgardekunst og finkultur som det samme, og i det følgende afsnit vil 
vi bruge betegnelsen ‘avantgardekunst’. Carroll pointerer, at massekunst er lavet til 
massesamfundet, og bruger ordet ‘masse’ i en numerisk forstand. Det er de interne faktorer, der 
afgør, om kunsten kan klassificere sig som massekunst. De eksterne faktorer (forbrugerne af 
kunsten) har også en medspillende betydning for definitionen af massekunst, men de er ikke 
afgørende.108   
 
Massekunst er et fænomen, der har udviklet sig i takt med den teknologiske udvikling. Massekunst 
kræver masseproduktion og distribution, og det er en nødvendig betingelse for massekunst, men den 
er ikke tilstrækkelig for identificeringen af kunst, der tilhører kategorien. 109 Carroll nævner i sin 
definition på masseleveringssystemet, at det er en teknologi, der skal evne at levere den præcis 
samme præstation eller objekt til mere end én modtager på samme tid. 110  Fjernsynet er et 
massemedie, fordi det kan distribuere indhold til et stort publikum. Det at fjernsynet har den 
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egenskab gør, at det var et massemedie, allerede før det blev alle mands eje.111 Massemediet er ikke 
bundet til geografi, og kan sende den samme live-optagelse på tværs af landegrænser.112  
Carroll betragter begrebet massekunst som værende bestemt af den numeriske størrelse, der 
bestemmes af antallet af eksemplarer samt antalle t af mængden af forbrugere. Carroll påpeger dog, 
at dette ikke er det afgørende svar på definitionen af massekunst. Der opstår nemlig et problem, da 
avantgardekunst også kan blive masseproduceret uden at være designet til massesamfundet. Dette 
skaber anledning til forvirring hos forbrugerne, da avantgardekunst, modsat massekunst, ikke er 
designet til at være letforståeligt for alle i samfundet. For eksempel kan en masseproduceret 
digtsamling være en bestseller, fordi masserne køber den for prestige og popularitet, uden at ville 
læse, eller kunne forstå værket. I og med avantgardekunst ikke er tilgængeligt eller forståeligt for 
alle, kan det ikke være massekunst, da massekunst skal kunne nå ud til alle. 113 Avantgardekunst er i 
modsætning til massekunst designet til at være udfordrende, forvirrende, alternativt og overgår ofte 
grænsen, for hvad der er normalt, at kunne forstå. Carroll anskuer begrebet massekunst som 
værende eksoterisk (udadvendt), hvor avantgardekunst er esoterisk (indadvendt).114 
Avantgardekunst er designet til at kræve mere af publikum, og kan derfor ikke klassificere sig 
under massekunstbegrebet, da det ikke når ud til massepublikummet men derimod et specifikt 
”lært” publikum. Samtidig dekonstruerer avantgardekunst formularen til kunst i forhold  til 
massekunst, der ofte genbruger den samme skabelon. Fænomenet er så at sige designet til et 
publikum med særlig intellektualitet, interesse, uddannelse eller social baggrund. Massekunstens 
tredje nødvendige betingelse (øjeblikkelig forståelse) kan avantgardekunsten ikke leve op til, da det 
går imod en af betingelserne for at være avantgardekunst. Med andre ord kan fænomenerne ikke 
forenes, da de er hinandens modsætninger i deres brugervenlighed.115  
Massekunst er designet til at appellere til det brede publikum uanset sociale klasser, køn, alder, 
nationalitet samt kulturer.116 Dets funktion er at fange det brede publikum, og udspringer oftest som 
en videreudvikling af samfundets populære kunst. Massekunst udspringer samtidig fra traditionelle 
kunstformer, og kan være en underkategori til disse. Carroll ser derfor ikke grund til, at massekunst 
ikke også kan anskues som kunst. Ligesom med andre kunstformer skal skaberne af massekunst 
nøje overveje, hvordan de bedst får formidlet indholdet til publikummet. For eksempel at overveje 
                                                 
111 Carroll, Noël: “A Philosophy of Mass Art” (1998) s. 188 
112 Carroll, Noël: “A Philosophy of Mass Art” (1998) s. 199 
113 Carroll, Noël: “A Philosophy of Mass Art” (1998) s. 189 
114 Carroll, Noël: “A Philosophy of Mass Art” (1998) s. 192 
115 Carroll, Noël: “A Philosophy of Mass Art” (1998) s. 192 
116 Carroll, Noël: “A Philosophy of Mass Art” (1998) s. 185 
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samfundets interesse for genren eller ved brug af filmiske virkemidler. Massekunst kan dog i højere 
grad end andre kunstformer være drevet af profit, og valg kan blive taget på baggrund af 
befolkningens efterspørgsel og interesse. 
En af de afgørende præmisser ved massekunst er den øjeblikkelige forståelse. Denne egenskab er en 
del af designet, og kommer til udtryk på forskellige måder. Et værktøj, som massekunsten bruger til 
dette formål, er ”spørgsmål og svar”-metoden.117 Carroll mener, at der i massekunst bliver stillet 
nogle tydelige spørgsmål, som publikum senere får et tydeligt svar på. Avantgardekunst kan også 
rejse disse spørgsmål, men de bliver oftest ikke besvaret lige så tydeligt. I stedet forventes det af 
publikummet, at de kan besvare disse spørgsmål for at få en bedre forståelse af kunstens 
mening/budskab. Fortælleformen med billedlig repræsentation, som det for eksempel ses i film, 
tilfredsstiller nødvendigheden af øjeblikkelig forståelse, da det garanterer at alle med ”normale” 
perceptions evner, kan genkende og referere til det virkelige liv. 118 Dette gør, at det er tilgængeligt 
for masserne, som ikke behøver at kunne læse eller have andre faglige kompetencer. Et barn vil 
være i stand til at genkende billeder og objekter i en tegneserie uden sprogforståelse eller forståelse 
af andre sociale koder. Der er dog en læringsproces tilknyttet til massekunst. 119 Kommercielle film 
og andre former for massekunst har den egenskab, at de tit er skabt ud fra samme skabelon. Det 
betyder, at mennesker der har været udsat for massekunst, efterhånden lærer at kende og forstå 
handlingsforløbet i for eksempel film og romaner. 120  Massekunst forstærker publikums 
forventninger og forståelse med af metoder som repetition og mediets brug af den samme ”skitse”. 
For eksempel kan man hurtigt regne ud i en såkaldt ‘kommerciel’ film, hvilke personer det kommer 
til at omhandle, eller hvilke par der finder romantisk sammen til slut.121 Et eksempel på hvordan 
massekunst fanger publikum på tværs af kulturel baggrund, er kunstværker der omhandler det gode 
versus det onde. Disse kræfter er tydeligt definerede, og noget man kan genkende i alle kulturelle 
samfund.122 
Det er også populært for skaberne af massekunst at redigere i allerede eksisterende kunst og 
omdanne det til massekunst. Redigering er tit nødvendigt for at gøre det mere tilgængeligt og 
interessant for det brede publikum. For eksempel når bøger bliver lavet til film, er der ofte en masse 
detaljer, der bevidst bliver udeladt. Det kan være for, at den utålmodige seer ikke skal sidde i flere 
                                                 
117 Carroll, Noël: “A Philosophy of Mass Art” (1998) s. 194 
118 Carroll, Noël: “A Philosophy of Mass Art” (1998) s. 192 
119 Carroll, Noël: “A Philosophy of Mass Art” (1998) s. 192 
120 Carroll, Noël: “A Philosophy of Mass Art” (1998) s. 193 
121 Carroll, Noël: “A Philosophy of Mass Art” (1998) s. 193 
122 Carroll, Noël: “A Philosophy of Mass Art” (1998) s. 194 
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timer i biografen, og for at indholdet bliver mere simpelt og nemmere at forstå. 123 Tv-serien ’Game 
of Thrones’ er lavet ud fra nogle meget robuste og komplekse bøger, derfor har skaberne valgt at 
udelade visse karakterer, informationer og plotte.  Bøgerne er så omfattende, at det ”ulærte” 
publikum ville have svært ved at bibeholde interessen, og bøgerne er først blevet populære efter tv-
seriens skabelse. Massekunst skal fange massernes interesse, men dette betinger en forståelse af 
handlingen og karaktererne. 
Vi har i ovenstående gennemgået Carrolls tre argumenter, der definerer massekunst. Vi er nået frem 
til, at massekunst er designet til massepublikummet, og har nogle specifikke egenskaber, som ingen 
andre kunstformer besidder. Kombinationen af den nemme forståelse, masseproduktion og 
distribution har den virkning, at massekunstens indhold kan nå ud til store dele af verdens 
befolkning på en og samme tid. Samtidig er massekunstens egenskaber komplekse, og skaberne af 
massekunst har taget intentionelle valg med formålet; at kunne få deres budskab ud til så mange 
mennesker som muligt.  
Vi har i de tidligere kapitler redegjort for flere teorier, som kan bruges til at analysere film, og 
derved komme frem til om de kan defineres som kunst, massekunst eller begge dele.  
Dog vil vi ikke benytte os af samtlige teorier, da dette kun skaber forvirring, og vil besværliggøre 
vores mulighed for at komme frem til en klar og veldefinerende analyse. 
Vi har derfor valgt kun at beskæftige os med den æstetiske funktionalisme, den institutionelle teori 
og Noël Carrolls mediespecifikke argument, kontrol argumentet, årsags argumentet og argumentet 
om den æstetiske interesse. Derudover vil vi benytte Carrolls tre argumenter, der definerer 
massekunst, Disse teorier hjælper os til, at give et klarere billede af instruktørernes intentioner, og 
de værktøjer de benytter sig af i deres film. 
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Persona: 
Ingmar Bergmans ‘Persona’ (1966) er et anerkendt filmkunstværk, der udfordrer seeren, både med 
de benyttede filmiske virkemidler samt handlingens kompleksitet. Filmen skildrer forholdet mellem 
sygeplejersken Alma og hendes patient, skuespilleren Elisabet Vogler. Elisabet stopper pludseligt 
med at snakke midt i stykket Electra, hvori hun spiller en rolle, og en psykiater mener, det vil 
hjælpe Elisabet at tilbringe sommeren med Alma i et isoleret hus. Elisabet siger intet, mens Alma 
taler og indrømmer sine planer og sin frygt, og Alma ender med at tilstå en erotisk episode, hvor 
hun følte fuldstændig glæde. Afholdt i samme rum i længere tid begynder de to kvinder at 
fusionere, og Alma føler sig gradvist overvundet af Elisabets person. Alma giver efter for sin 
bitterhed, da hun efterlader et glasskår, som hun forventer, Elisabet vil træde på, og med denne 
handling tvinges Alma til at vise sin svaghed.  Også filmisk fusionerer Bergman de to kvinder, 
eksempelvis ved hjælp af en drømme-scene, hvor Elisabets mand dukker op og taler til Alma, som 
han nu kalder ’Elisabet’. Elisabet optræder selv i drømmen, hvor hun tvinger Almas hænder til at 
berøre mandens ansigt. Derudover fusionerer han kvinderne i et skud, hvor Alma står foran et spejl 
og sætter sit hår, og Elisabet opstår i filmskuddet, som om hendes og Almas hænder er de samme: 
http://c300221.r21.cf1.rackcdn.com/ingmar-bergman-persona-1363700330_b.png 
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Persona er krediteret som værende aldeles original, og de filmisk unikke scener er ikke set hverken 
før eller siden.124 I bogen ’Ingmar Bergman’s Persona’ af Lloyd Michaels beskrives tre scener, som 
Michaels mener, har været grunden til filmens status som et af århundredets største 
filmkunstværker. I den ene af disse tre scener tilstår Alma en historie om en erotisk episode, hun 
havde haft med en veninde og to unge drenge på en strand. Om aftenen har hun sex med sin mand, 
og hun mente, dette havde været det bedste øjeblik i deres forhold. Scenen varer omkring 7 
minutter, men omfatter kun 10 skud – altså de enkelte kameraindstillinger, som udgør scenen. 
Scenen er en monolog, hvor Elisabet sidder stille og lytter til Almas beretning, og kameraet 
forbliver i soveværelset, hvor den skifter mellem close-ups af Almas ansigt og af Elisabet, der 
agerer den passive lytter. Scenen formår, uden brug af flashbacks, uden at klippe væk fra 
soveværelset, uden at fjerne en eneste beklædningsdel, at skabe en de mest intenst erotiske 
øjeblikke i filmens historie.125 
Førnævnte scene er af den æstetiske karakter, at filmen opfylder de nødvendige betingelser hos den 
æstetiske funktionalisme. Persona giver anledning til den æstetiske oplevelse, som Monroe C. 
Beardsley og andre repræsentanter fra den æstetiske funktionalisme har udtalt. Filmen er af den 
æstetiske karakter, at klipningen – eller mangel på samme – og valgt af kameravinkler højner 
filmens narrativ. Ovenstående scene bliver netop skabt ved hjælp af en helt bestemt æstetik, som 
placerer Almas monolog i højeste prioritet. Vi fokuserer hverken på klipning eller lyssætning; 
udelukkende på den historie, hun har at fortælle. Hvor den æstetiske funktionalisme kan appliceres 
på Personas filmiske virkemidler for at manifestere, at filmen er et kunstværk, kan tankerne bag 
institutionalisme bruges til at kommentere på filmens omtale og modtagelse hos filmkritikere og 
andre eksperter. 
Hubert Cohen, som er lektor i filmkunst på Residential College, har udtalt om filmen: ”one of this 
century’s great works of art”126 . Et internationalt panel af kritikere og forskere, som er blevet 
adspurgt af det britiske Sight and Sound har rangeret det som værende blandt de ti bedste film 
nogensinde. 127  Disse anerkendelser er blandt få inden for filmkunstens eksperters meninger om 
Persona. Repræsentanter af institutionalisme mener, at noget er et kunstværk, hvis det følger 
specifikke sociale procedurer i tilblivelsen af værket og i en offentlig præsentation at værket. Hvor 
en malers kunstværk præsenteres for offentligheden ved at blive udstillet og muligvis solgt, bliver 
                                                 
124 Michaels, Lloyd: ”Ingmar Bergman’s Persona”(2000) s. 4 
125 Michaels, Lloyd: ”Ingmar Bergman’s Persona”(2000) s. 2 
126 Michaels, Lloyd: ”Ingmar Bergman’s Persona”(2000) s. 5 
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filmen vist i teatre, og her tjener eksperternes anmeldelser samt diverse filmpriser som 
succeskriterier for, at en film er kunst.  
Den første scene i Persona er et virvar af uafhængige klip: animerede tegnefilm, nærbilleder af 
hænder, en edderkop, et øje og dyreindvolde, som veksler med blændende spejlbilleder og skarpe 
lys, og bliver akkompagneret af abstrakte lyde. 128 Disse klip, som i udgangspunktet ikke har nogen 
relation til filmens narrativ, præsenterer os for en masse billeder, vi kommer til at møde senere i 
filmen, og de tjener, ifølge Bergman, som: ”a poem about the situation in which Persona has 
originated.”129 I denne montage af abstrakte billeder bruger Bergman klipning til at skabe spænding 
mellem klippene, og denne montage står i skarp kontrast med brugen af klipning i selve filmen. 
Bergman bruger det specifikke medies – filmens – værktøjer til at skildre fusioneringen af de to 
kvinder. Dette gør han både gennem filmens narrativ, men også med bestemte valg i både 
redigering og kamerasætning. Dette ses blandt andet på det tidligere viste billede, hvor kvinderne 
fusioneres i et spejlbillede. Den sidste af de tre scener beskrevet af Michaels i ‘Ingmar Bergman’s 
Persona’ tjener som et godt eksempel på Bergmans opfyldelse af det mediespecifikke argument. I 
denne scene sidder de to kvinder overfor hinanden, hvor Alma giver en detaljeret beskrivelse af 
Elisabets graviditet og moderlige impulser, mens Elisabet selv forbliver tavs. 130 Monologen udføres 
med Alma i forgrunden, med ryggen til kameraet, hvor Elisabet sidder i baggrunden og lytter. I 
slutningen af monologen klippes videre til et skud af Elisabets ansigt, hvor den venstre side af 
hendes ansigt er belyst, og den anden side er mørklagt. Alma konkluderer monologen med: ”You 
think he’s repulsive, and you’re afraid”, og scenen starter forfra, hvor monologen gentages ordret 
med kameraet vendt mod Alma, så Elisabet sidder i forgrunden med ryggen til kameraet. 131 Der 
klippes videre til et skud af Almas ansigt på samme tidspunkt i monologen som første gang, hvor 
den højre side af hendes ansigt er belyst, og den anden side er mørklagt. Da monologen når sit 
klimaks for anden gang, skiftes den mørke side af Almas ansigt ud med halvdelen af Elisabets 
ansigt, som hurtigt forsvinder, da Alma skriger: ”Nej!” Deres ansigter smeltes efterfølgende 
sammen igen, og billeder falmer.132  
Denne billedkomposition er et klart resultat af brugen af mediets værktøjer, og det viser en fysisk 
fusion af de to kvinder; en metafor for den mentale sammensmeltning af deres personligheder. 
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Ovenstående scene er også bevis for Bergmans kontrol over sit kunstværk. Naturligvis, som vi også 
tidligere har redegjort for, kan ingen kunstner besidde fuld kontrol over sit kunstværk, men 
sammensmeltningen af kvindernes ansigt er af den filmkunstneriske kvalitet, at det beviser 
Bergmans kontrol, og derfor møder betingelserne for Noël Carrolls kontrol argument. 
Med hensyn til opfyldelsen af Carrolls årsagsargument, beviser ovenstående scene en tydelig 
intention om at vise de to kvinders mentale fusion ved hjælp af sammensmeltningen af deres 
ansigter. Intentionen bag filmen opfyldes ved brugen af redigering i blandt andet ovenstående 
scene. Argumentet om æstetisk interesse opfyldes også, da vi i filmen blandt andet ikke kan skelne 
mellem drøm og virkelighed i den scene, hvor Alma møder Elisabets mand. Det er ikke en skildring 
af en umiddelbar virkelighed, men derimod af en mental tilstand, som de to kvinder befinder sig i, 
og dette bevises med brugen af redigering – blandt andet sammenklipningen af kvindernes ansigter. 
Vi har en æstetisk interesse i, hvorvidt de to kvinder er den samme, om hændelserne finder sted 
eller ej, og hvordan de mentalt påvirker hinanden, ikke i de konkrete hændelser, der udspiller sig 
foran kameraet.  
Det fremgår klart, at Persona er filmkunst, og givet den enorme anerkendelse hos filmkritikere og 
kunsteksperter, har den fået en bred anerkendelse, og er stadig i dag aktuel – idet den stadig bærer 
titlen hos eksperter og filmlærde som en af verdens bedste film. På trods af filmens status er det 
ikke en film, der er tilgængelig for masserne. Dette kortlægges ved at påpege, at selvom filmen er 
designet til at være tilgængelig for et stort antal forbrugere, er filmen ikke let forståelig, og den 
kræver en indsats hos seeren, der skal kunne mønstre sin egen fortolkning af filmens kompleksitet.  
Last Year in Marienbad: 
’Last Year at Marienbad’ (1961), instrueret af Alain Resnais, er en fransk film med en original 
narrativ struktur i højsædet – filmens originale titel er "L'année dernière à Marienbad" . Filmen 
foregår på et fransk chateau, hvor vi i filmens anslag bliver præsenteret for de fornemme 
omgivelser, og fortælleren fremhæver, at disse omgivelser dominerer størstedelen af de franske 
chateauer. Filmen fortæller historien om en mand og en kvinde, der tilsyneladende havde mødt 
hinanden på samme chateau præcis et år forinden, hvor de aftalte, at de skulle stikke af sammen 
præcis et år senere. I filmen optræder en anden mand, som enten er kvindens mand eller muligvis en 
anden autoritetsfigur, som holder hende tilbage. Karaktererne har ingen navne, så for analysens 
skyld kalder vi fortælleren X, kvinden A og den anden mand M. Historien bliver fortalt af X, som 
forsøger at overbevise A om de hændelser, der fandt sted året forinden, hvor de, ifølge X’s udsagn, 
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havde mødtes. Dog er der forvirring om, hvilket chateau, de havde mødtes på; X påstår, det skete i 
Friedrichsbad, hvorefter han tilføjer: ”Perhaps it was elsewhere […] at Karlstadt, at Marienbad, or 
Baden-Salsa, or in this very room.”133 Det fremhæves, især i filmens anslag, at disse chateauer 
deler samme udseende: ”[…]woodwork, stucco, moldings, marble, black mirrors, dark paintings, 
columns, heavy hangings, sculptured door frames, series of doorways, galleries[…]”134  
Således lyder fortællerens beskrivelse af chateauet. Hans beretning af omgivelserne og 
indretningen er detaljeret og konkret, mens hans erindring af hændelserne er ambivalent og 
mangler detaljer. 
Alain Resnais skaber gennem hele filmen en idé om, at hændelserne er en tankestrøm fra X, som 
bliver livliggjort i filmatiseringen. Dette gør han ved at skabe billeder, hvor kameraet panorerer 
over alle folkene i chateauet, der står i et kollektivt frys, mens det kun er X der er i bevægelse, som 
om han skaber sig et billede i sit hoved af, hvordan det har set ud. Karakterernes bevægelser er 
generelt også langsomme og formelle, og som resultat af dette har alle pludselige bevægelser en 
chokerende effekt. Filmens narrative struktur er også domineret af, at X taler i 2. person i sin voice-
over. Det tyder på, at det er en beretning, der er til hende – han prøver at overbevise hende om, at de 
har mødtes året forinden.135 
De to mænd, X og M, spiller et spil, som M har udfordret X til at spille: ”I suggest we play another 
game. I know a game I always win.”136 Spillet består af flere rækker tændstikker – eller kort og 
brikker, som veksles mellem gennem filmen – hvor spillerne skiftes til at tage en eller flere af 
tændstikkerne, dog kun på én række af gangen. Spilleren der efterlades  med den sidste tændstik har 
tabt. Dette spil er en alternativ version af det matematiske spil, Nim. M vinder altid spillet, og han 
viser på denne måde sin dominans over X. I baggrunden hører vi flere teorier om, hvorfor M altid 
vinder: ”Den der starter vinder”, ”den der starter taber”, ”du skal bare tage en tændstik af gangen”, 
”du skal trække et ulige nummer”. Uanset hvad, vinder M altid. Filmanmelder Rober Ebert har 
følgende teori om spillet: ”The characters analyzing the stick game are like viewers analyzing the 
movie: You can say anything you want about it, and it makes no difference.”137 
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Spillet repræsenterer et tydeligt magtspil mellem X og M, og det kan fortolkes således, at de 
kæmper om kvinden A. Ligesom genstandene i spillet ændrer sig, gør hændelserne i filmen også. Et 
øjeblik i filmen vælger M at skyde A, men dette bliver trukket tilbage umiddelbart efter som en 
slags fortællerkommentar, hvor X råber ”No, no! ” Til dette kommenterer Gunther Marx, professor 
i Tysk på University of Illinois: 
“It is a working out of the anthropological archetypes of Claude Levi-Strauss. You have the lover, 
the loved one and the authority figure. The movie proposes that the lovers had an affair, that they 
didn't, that they met before, that they didn't, that the authority figure knew it, that he didn't, that he 
killed her, that he didn't. Any questions?”138 
Det konkluderes, at sandhed og fiktion er svære at adskille, og at filmen, ifølge Marx, foreslår 
forskellige hændelser, og ikke nødvendigvis giver os et svar eller nogle endegyldige forslag. Det 
antydes, at opretholdelsen af mysterierne i filmen er et virkemiddel, og det er en fuldkomment 
bevidst valg. Filmteoretiker Todd McGowan beskriver denne opretholdelse af filmens mysterier: 
”[…] Resnais’s concern […] involves sustaining the mystery of the film rather than offering 
spectators a way of solving this mystery.”139  
’Last Year at Marienbad’ har, gennem dens kompleksitet og udfordrende narrative struktur, sejret i 
at markere sig som en af filmhistoriens største kunstværker, og dette gør sig også synligt ved talrige 
anmelderes enighed om denne status samt en Academy Award nominering for bedste udenlandske 
film. Filmen har gennemgået den institutionelle procedure for, hvad der er kunst, da den, gennem 
sin offentlige udstilling, har modtaget ros og har ytret sit kunstneriske budskab. Ud over de mange 
anmelderroser, har filmen rejst mange spørgsmål, som vi også har bearbejdet i det ovenstående, og 
mange forsøg på en fortolkning af filmen. Disse fortolkninger er også med til a t opfylde 
institutionalismens krav for, hvad der er kunst, da det betyder, at offentligheden tager stilling til 
kunstværket. Som kommentar på disse fortolkninger, som er blevet præsenteret, har instruktøren 
Alain Resnais udtalt følgende i et interview: 
"For me this film is an attempt, still very crude and very primitive, to approach the complexity of 
thought, of its processes."140 
Ud over den komplekse narrative struktur, har ’Last Year at Marienbad’ en karakteristisk billedside. 
Alain Resnais fokuserer meget på kontrasten mellem mørk og lys, og man ser ofte A i forskellige 
kjoler, hvor kontrasten mellem mørk og lys er tydelig, da det enten er helt sorte kjoler eller helt 
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140 Benayoun, Robert: “Alain Resnais: arpenteur de l'imaginaire” – interview (1980) 
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hvide, lyse kjoler. Kontrasten vises også i chateauets indretning, hvor rum med lyse vægge, højt til 
loftet og juvelbesatte lysekroner står i kontrast til rummene med mørke vægge og lavere til loftet 
samt en dæmpet lyssætning. Der sker en aktiv ændring i lyssætningen på A’s værelse en time inden 
i filmen, hvor X siger: ”It’s too late now”, hvorefter værelset skifter fra at være fuldstændig hvidt 
til at være mørkt og dunkelt med tændte lys. Denne æstetik er gennemgående for hele film, og er et 
af filmens mange virkemidler. Filmens æstetiske karakter gør den til kunst ifølge æstetisk 
funktionalisme, og filmens æstetik skyldes ikke kun billedsiden. Lydsiden er domineret af et 
pibeorgel, som bruges til at intensivere billedsidens dynamik. I nogle scener overdøver orgelet 
nærmest X’s voice-over, hvor spændingen fremhæves, og dette skaber en stor kontrast, når 
musikken pludseligt ophører. Dette sker i en kraftfuld scene, som eksplicit beskriver, at A bliver 
voldtaget. Dette udføres ved, at kameraet foretager flere hurtige skud, som bevæger sig hastigt mod 
kvinden, som står i en hvid kjole med åbne arme, hvor intens orgel- og strygermusik intensiverer 
scenen. Denne sekvens stopper brat, og der filmes efterfølgende på en altan med udsigt, hvor 
farverne er grå og kedelige, og musikken er væk.  
Den helt unikke æstetiske karakter skyldes også filmens redigering, og derfor imødekommer 
filmens det mediespecifikke argument. I filmen forekommer flere match cuts, hvor der klippes 
mellem to objekter eller omgivelser, hvor de to skud matcher enten på lyd- eller billedsiden, der 
etablerer kontinuitet i redigeringen. Dette ser vi blandt andet i en scene, hvor X finder A på hendes 
værelse, hvor hun sidder i en hvid kjole og prøver sko. Hun griner, og der klippes direkte videre til 
en anden kvinde, der griner i chateauets bar. Her går denne anden kvinde ind i A, som taber et glas, 
og dette glas falder på gulvet, og der klippes tilbage til værelset, hvor A taber et glas på gulvet. 
Herefter klippes der direkte til glasset på barens gulv, som en tjener samler op. Disse match cuts 
etablerer kontinuitet i redigeringen, men de skaber også en forvirring, da vi ikke ved, hvor vi 
befinder os. 
Et signifikant klip i filmen forekommer i en scene, hvor X og A prøver at genkalde det, der var 
hændt et år forinden. Her går de side om side, og mens A krydser hen forbi X klipper kameraet til 
næste skud, hvor omgivelserne pludselig skifter til et helt andet værelse, men karaktererne står i 
præcis samme position – humøret og spændingen skifter markant. Alain Resnais eksperimenterer 
også med kameravinkler, hvor han flere gange filmer med spejle, som skaber en forvirring i 
synsvinklen. Han benytter sig blandt andet af et skud, hvor vi ser X og M’s spejling i en blank 
bordplade, hvor de spiller Nim.  
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’Last Year in Marienbad’ møder kravene for at opfylde Noël Carrolls tre argumenter, med det 
forsæt, at det er instruktøren, Alain Resnais, der betragtes som værende kunstneren bag værket. 
Som tidligere skrevet har Alain Resnais selv ytret en fortolkning af sin film, hvilken er, at dette er 
hans forsøg på at tilnærme sig kompleksiteten af en tanke. Da kunst, ifølge Carroll, bør indebære 
udtryk for menneskelig handling og tanke eller idé, tjener Resnais’ egen fortolkning af værket som 
dokumentation for hans budskab.  
Da filmen er optaget på et filmsæt, medfører det, at kunstneren, Alain Resnais, har fuld kontrol over 
hvilke objekter, hvilken lyssætning, hvilke mennesker og hvilke omgivelser er til stede på 
filmsættet. Derudover vælger han selv, hvordan han vil filme de enkelte scener, og han har 
muligheden for at filme det om, hvis klippet ikke tilfredsstiller hans kunstneriske intention. Det 
tidligere beskrevne klip, hvor omgivelserne skifter, mens X og A befinder sig i præcis samme 
position, tjener udmærket som eksempel på denne kontrol, da det har krævet, at skuespillerne har 
skulle stå i præcis afstand til kameraet i et helt andet lokale på filmsættet, og dette har Alain Resnais 
kunne kontrollere fuldstændigt i forhold til rummenes størrelser og lyssætning. 
I forhold til argumentet om æstetisk interesse bør det være besvaret i værket værende kunst ifølge 
æstetisk funktionalisme; vi har en æstetisk interesse i værket, og vi har en interesse i filmen som 
værende et kunstværk med en spændende narrativ struktur, en kunstnerisk redigering og et budskab 
der byder på mange fortolkninger – ikke som en refleksion af en mand, der forsøger at forføre en 
kvinde, han muligvis har mødt et år forinden.  
Iron Man: 
’Iron Man’ (2008), som er baseret på tegneseriekarakteren af samme navn, er en amerikansk film 
instrueret af Jon Favreau. Iron Man optrådte for første gang i tegneseriehæftet ”Tales of Suspense 
#39” fra 1963, og er skabt af Stan Lee. 
Filmen er optaget i Californien, hvor det meste af filmens narrativ også finder sted. Her møder vi 
den excentriske industrialist og milliardær Tony Stark (Robert Downey Jr.), som er direktør for 
firmaet; ”Stark Industries”, hvor han designer, og producerer våben for den amerikanske hær. 
Da han rejser til Afghanistan for at demonstrere et nyt våbendesign, bliver Tony Starks konvoj 
angrebet, og han bliver næsten dræbt af, hvad han opdager, er et af hans firmas egne missiler. Da 
han kommer til sig selv igen, bliver han mødt af fysikeren Yinsen, som forklarer Stark, at nogle 
fragmenter fra missilet har sat sig fast i brystet på ham. Og da disse fragmenter er faretruende tæt på 
hans hjerte, har Yinsen indopereret en magnetisk enhed i hans brystkasse, som ved hjælp af et bil 
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batteri holder missilfragmenterne væk fra hans hjerte, da det ville være for farligt at forsøge på at 
operere dem væk. Det viser sig, at hans tilfangetagere er terrorgruppen kaldet ”De Ti Ringe”, og 
efter han nægter at bygge et bestemt missil for dem, bliver han tortureret, indtil han bukker under. 
Tiden i fangenskab hjælper dog Tony Stark til at reflektere over hans liv, og Yinsen åbner hans øjne 
for, hvor meget død og ødelæggelse hans våben har spredt i verden. Denne horrible oplevelse 
fungerer som katalysatoren, der giver Tony Stark et nyt formål med livet, og driver ham til at bygge 
hans mest enestående opfindelse til dato; en miniature ”arc-reactor”. Denne fungerer som en 
energikilde, der både holder missilfragmenterne væk fra hans hjerte, og er så kraftfuld, at den kan 
drive en metaldragt bygget af Tony Stark, mens han var under fangenskab. Denne dragt fungerer 
som den første inkarnation af Iron Man-dragten, og hjælper ham til at flygte. Yinsen ender dog med 
at ofre sig selv, så Tony Stark kan slippe væk, og giver Tony de sidste vigtige ord med på vejen, 
inden han dør: (som svar på at han reddede Tonys liv) ”Don’t waste it… Don’t waste your life, 
Stark.”141 Hele denne oplevelse ændrer hans liv, og får ham til at genoverveje, hvilken retning hans 
liv skal tage. Af den årsag lukker han for våbenafdelingen i Stark Industries ved hjemkomsten til 
stor ærgrelse for militæret og især Obadiah Stane (Jeff Bridges) - hans partner og medstifter 
(sammen med Tonys far) af firmaet. Det afsløres gradvis gennem filmen, at Obadiah Stane ønsker 
at overtage firmaet, så han kan sælge våben, til hvem han ønsker, og at han var manden bag Tonys 
bortførelse/attentatforsøg. Alt imens Tony opgraderer hans Iron Man dragt, og forsøger at finde 
frem til alle de våben, der er blevet solgt til terrorgruppen, så han kan tilintetgøre dem. Filmen 
kulminerer i en konfrontation mellem Tony Stark i hans Iron Man-dragt og Obadiah Stane i hans 
”Iron Monger”-dragt, og symboliserer Tonys kamp mod hans indre dæmoner/mørke side. Vores 
helt ender (selvfølgelig) med at vinde, og ganske ualmindeligt for en superhelt afslører han til sidst 
sin identitet for verden under en pressekonference. ”The truth is… I am Iron Man.”142 
Grunden til at vi har valgt denne film som case til at repræsentere en massekunstfilm, er især dens 
aktualitet for moderne massefilm samt selve filmens opbygning. ’Iron Man’ markerer Hollywoods 
første forsøg på at opbygge en ny form for film-franchise, det er ligeledes en af de første 
kommercielle succesrige og anmelderroste superheltefilm (hvis man ser bort fra nogle tidligere 
”Superman” og ”Batman”- film). ’Iron Man’ er produceret af Marvel som ejes af Disney. Filmen 
blev deres første brik i et forsøg på at lave et samlet film univers, hvor de har muligheden for at 
producere flere film med forskellige helte instrueret af forskellige instruktører med flere og flere 
                                                 
141 Favreau, Jon: ”Iron Man” (2008) 
142 Favreau, Jon: ”Iron Man” (2008) 
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store stjerner i både hovedroller og biroller. Franchiseopbygning er set før (eksempelvis Star Wars, 
Terminator, Aliens, Harry Potter etc.), men det har oftest været nummereret film med de samme 
frontfigurer, og filmene har kun i sjældne tilfælde opnået mere kommerciel succes og anmelderros 
for hver ny installation. 
Til modsætning har ’Iron Man’ (og alle de efterfølgende film i den superheltefranchise: The 
Incredible Hulk (2008), Iron Man 2 (2010), Thor (2011), Captain America: The First Avenger 
(2011), The Avengers (2012), Iron Man 3 (2013), Thor: The Dark World (2013), Captain America: 
The Winter Soldier (2014), Guardians of the Galaxy (2014) og de planlagte film helt frem til år 
2019) sikret Marvel og Disney en platform, hvor de kun har opnået mere succes for hver ny film, og 
deres franchise bliver stadig større, mere omfattende og når ud til flere og flere mennesker. ’Iron 
Man’ indtjente ca. 585 millioner dollars på verdensplan, hvor den mest succesrige film i franchisen 
’The Avengers’ indtjente over 1,5 milliarder dollars på verdensplan.143 Allerede her er der meget, 
der peger på, at ’Iron Man’ opfylder kravene for at være massekunst. 
Det er dog ikke nok at kigge på de ydre aspekter, og vi kigger derfor nærmere på filmens 
opbygning, narrative struktur, og hvordan den rent æstetisk kan fange folk. 
Har Jon Favreau tiltænkt filmen en kapacitet for en æstetisk oplevelse og kan vi som seere få en 
æstetisk oplevelse ud af det? Det mener vi helt klart, idet filmen er bygget op over nogle 
konventionelle fortæller teknikker, som får os investeret i historien og dens karakterer. 
Når først man stifter bekendtskab med filmens protagonist Tony Stark, så står det klart for seeren, at 
han er en ”fejlagtig helt”/anti-helt. Han er narcissistisk, egocentreret, tager ikke livet seriøst, og 
tænker ikke over konsekvenserne af hans handlinger. Dette kommer bedst til udtryk i starten af 
filmen, hvor hans tætte militære ven James Rhodes (Terrence Howard) skal overrække en pris til 
Tony. Han møder dog ikke op til selve ceremonien, og da Rhodes endelig finder ham (gamblende i 
et kasino i Las Vegas), er han da også ganske ligeglad med selve prisen, og ender med at give den 
væk til en tilfældig person i kasinoet. Et andet eksempel er en samtale mellem Tony og Yinsen: 
 
Yinsen: “We met, you know, in a technical conference in Bern.” 
Tony Stark: “I don't remember.” 
Yinsen: “Of course not. If I had been that drunk, I wouldn't have been able to stand, let alone give 
a lecture on integrated circuits.”144 
                                                 
143 http://www.boxofficemojo.com  
144 Favreau, Jon: ”Iron Man” (2008) 
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Selvom disse hændelser i starten af filmen udstiller protagonisten i et meget dårligt lys, så har selve 
karakteren en tydelig humoristisk tilgang til alt omkring ham, og i forlængelse af dette har vi som 
seere ikke samme foragt for ham, som vi nok ville have i det virkelige liv. Som beskrevet detalj eret 
i første del af filmens resumé, følger vi ham gennem en række prøvelser, ser ham udvikle sig og 
forsøge at lægge hans liv om, hvor han vil beskytte de uskyldige, samt dem han elsker. 
Hovedpersonen i fortællingen har også en romantisk interesse i hans assistent Pepper Potts 
(Gwyneth Paltrow), som hjælper os til at relatere til ham og derved skabe en mere ”virkelig” 
person, ud fra de forventninger vi har til en normativ fortællerteknik. Et andet sted vi som seere kan 
knytte os til hovedpersonen, er ved hans forhold til hans far og i forlængelse hans forhold til 
Obadiah Stane. Tony Stark har hele hans liv forsøgt at leve op til hans fars arv (faderen Howard 
Stark var med til at opfinde atombomben mm.), og dette fører til en (ganske relevant) pointe om, at 
våben ikke skaber fred i verden. Dette er både meget relevant, og noget vi som seere kan forholde 
os til, samtidigt med at det virker som en personlig kamp for filmens hovedperson, hvori han 
kæmper mod hans mørke sider. Kampen mellem Iron Man og Iron Monger (engelsk udtryk for en 
der sælger ”hardware” til folk, i dette tilfælde en der sælger våben, og tjener på krig) fungerer som 
en klassisk skildring af ”det gode mod det onde”. Musikken i filmen vil vi også komme hurtigt ind 
på. Her er der brugt ”up-beat” rockmusik i de mere humoristiske eller actionfyldte scener, og til 
modsætning er der brugt klassik orkestermusik i de sørgmodige eller vigtige scener. I forhold til 
massefilm der er kommet før, er dette nogle meget forventede valg med hensyn til musik, og 
udfordrer ikke seeren til at tage stilling til, hvorfor lige netop et bestemt stykke musik er taget i 
brug. 
Det at filmen foregår i en alternativ version af vores egen verden, gør, at vi har nemmere ved at 
forholde os til filmen. De aspekter af filmen der er unaturlige, bliver præsenteret på en sådan måde, 
at det er letfordøjeligt og vi kan sagtens acceptere filmens urealistiske elementer. Blandingen af 
dette tager publikum tæt på historien, og blandet med humor, kærlighed og let fordøjelige 
actionsekvenser er dette en meget tilgængelig film. Den stiller ikke nogen krav til vores forståelse 
af filmen, og den beder os ikke om at tolke på nogle af de valg, instruktøren har taget i 
skabelsesprocessen. Vores æstetiske interesse i filmen og deri vores æstetiske oplevelse er grundet i 
filmens narrativ, og det er det, vi forholder os til, samt filmens evne til at opbygge et alternativt 
univers hvoraf flere film udspringer/kan udspringe.  
Ud fra de ovennævnte eksempler vil vi konkludere på, at filmen lever op til båd e kravene om 
æstetisk funktionalisme samt den institutionelle teori. Dette baseres på at instruktøren har haft en 
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klar mening med værket ved at introducere os for hovedkarakteren/helten Iron Man og byde os 
velkommen ind i det alternative univers, hvor fantasifulde superhelte og skurke kan eksistere i et 
afbillede af vores egen verden. På samme tid er selve filmen skabt med henblik på hvad, der er 
kommet før, altså andre massefilm om alternative/urealistiske narrativer og for den sags skyld også 
realistiske narrativer som spiller på vores forventninger om, hvad en ”typisk massefilm” skal 
indeholde. Filmen er tiltænkt den brede offentlighed, og filmen og dens struktur kan nemt 
sammenlignes med andre massefilm. Baseret på det ovenstående kan vi aflede, at Jon Favreau også 
har holdt sig inde for Noël Carrolls argumenter om henholdsvis det mediespecifikke argument, 
kontrol argumentet, årsagsargumentet og argumentet om den æstetiske interesse. Han gør fuld brug 
af de mediespecifikke værktøjer, og har for så vidt muligt haft kontrol over sit værk (efter påføring 
af computereffekter og redigering). Som nævnt tidligere i kapitlet har der uden tvivl været en 
mening bag værket, og vi har som seere en æstetisk interesse i filmen. Alt dette peger på, at filmen 
både kan gå for et kunstværk og i særdeleshed et produkt af massekunsten. 
Titanic: 
Som tidligere nævnt er massekunst ikke en betegnelse på populære film, men snarere en definition 
af måden hvorpå filmen produceres, og senere har et bestemt henblik på publicering. Det ville 
derfor også være interessant at se på film, hvori publiceringen er gået godt, og filmen har indtjent en 
masse penge. En af nutidens mest respekterede instruktører, James Cameron, har i den grad sat sit 
aftryk på filmhistorien. Cameron var den første instruktør, der fik et filmbudget på 100 millioner 
dollars (Terminator 2: Judgment Day), og senere var den første, der fik et filmbudget på 200 
millioner dollars (Titanic).145 Samtidigt er det også værd at nævne at samtlige film, som Cameron 
har haft instrueret (på nær The Terminator), alle har vundet eller været nomineret til en Oscar for 
’Best Visual Effects’. 146  Hertil skal det også påpeges, at Cameron er den ene af tre, der deler 
førstepladsen for flest vundne Oscars. Her vandt filmen ’Titanic’ i 1997 nemlig hele 11 priser.147 
Samtidig er filmen også den ene af to, som er blevet nomineret til flest Oscars nogensinde - nemlig 
14.  
 
 
                                                 
145 http://m.imdb.com/name/nm0000116/trivia 
146 http://m.imdb.com/name/nm0000116/trivia 
147 http://www.filmsite.org/oscars2.html 
Cinemafilosofi gruppe 9 HumBach hus 7.1 Anslag: 137135 
Page 50 of 58 
 
Taget fra Titanic cover af DVD udgaven: 
”Nothing on earth can rival the epic spectacle and breathtaking grandeur of Titanic, the sweeping 
love story that sailed into the hearts of moviegoers around the world, ultimately emerging as the 
most popular motion picture of all time. 
Leonardo DiCaprio and Oscar®-nominee Kate Winslet light up the screen as Jack and Rose, the 
young lovers who find another on the maiden voyage of the “unsinkable” R. M. S. Titanic. But 
when the doomed luxury liner collides with an iceberg in the frigid North Atlantic, their passionate 
love affair becomes a thrilling race for survival. 
From acclaimed filmmaker James Cameron comes a tale of forbidden love and courage in the face 
of disaster the triumphs as a true cinematic masterpiece.” 
’Titanic’ er blevet hyldet under flere sammenhænge, musikken er verdenskendt, og flere scener er 
blevet nedskrevet i filmhistorien som store øjeblikke. Et eksempel fra filmen som tydeligt viser en 
fornuftig anvendelse af æstetiske egenskaber, er scenen hvor Jack Dawson (Leonardo DiCaprio) og 
Rose DeWitt Bukater (Kate Winslet), står ude på skibets spids, og kysser for første gang.  
I scenen filmes parret først udefra, og senere panorerer kameraet op. Horisonten er flot og rødlig, og 
man kan høre vindens rusen og bølgernes brusen. Kameraet laver et close-up af parret, og man ser, 
hvordan deres fingre flettes, alt imens filmens temasang bliver nynnet i baggrunden. Kameraet 
filmer igen parret udefra, denne gang er den røde sol i horisonten meget mere i fokus, og volumen i 
musikken øges langsomt. Kameraet zoomer ind på parret, og idet musikken er på sit højeste, kysser 
de hinanden. Kameraet zoomer ud i takt med, at musikken nedtones. Et direkte uddrag der beskriver 
dette forløb, kan findes som bilag A. Som det fremgår af denne genfortælling og af manuskriptet, er 
der bestemte øjeblikke, hvor instruktøren har valgt at skuespillerne skulle udvise bestemte følelser. 
Imens han samtidig anvender filmiske virkemidler (æstetiske egenskaber) til at fremme de ønskede 
følelser. Musikken der bruges til denne specifikke scene er meget storslået, o g dens tilstedeværelse 
er med til at fremhæve bestemte øjeblikke. Fra musikken starter i denne scene, bliver den 
intensiveret i takt med der skrues op for den. Musikken når sit højeste punkt i selvsamme øjeblik, 
hvor parret kysser hinanden. Et andet sted hvor musikken virkelig træder i kræft er i slutningen af 
filmen, efter den gamle Rose er færdig med at fortælle historien om ’Titanic’ og hendes møde med 
Jack Dawson. Hun går alene hen til det samme sted, hvor hun tidligere skulle til at tage sit eget liv 
(og mødte Jack Dawson for første gang). Hun står alene og kigger ud, og i sig selv er det ikke 
nødvendigvis meget følelsesbetonet, men brugen af selvsamme kendingsmelodi samt nogle 
sørgmodige øjne og kendskabet til hendes historie gør, at observatøren ofte vil blive rørt.  
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Overnævnte eksempel er et af mange, der vidner til hvordan holdet bag filmen har taget specifikke 
valg, der skal medvirke til at forstærke de mulige æstetiske oplevelser seeren måtte få. Der er som 
sagt de bevidste valg af brugen af musikken og direkte anmodninger til skuespillerne om at 
fremhæve bestemte følelser. Ser man eksempelvis på starten af filmen, hvor der vises en masse 
billeder af skibets store maskinrum, de utallige passagerer på skibet og dens enorme aftryk i vandet, 
virker alle disse korte optagelser til at give tilskueren en idé om hvor stor skibet egentlig er, selvom 
filmen nødvendigvis ikke viser tal, eller sammenligninger med noget andet.  
For at opnå betegnelsen ”kunst” ved den institutionelle teori skal kunstnere bruge sin ekspertise 
inden for området til at forme sit værk ligesom ved den æstetiske funktionalismes teori. Der vil 
efterfølgende være eksperter inden for det bestemte område, som vil sætte det ønskede kunstværk i 
relation til lignende allerede anerkendte kunstværker af samme type. Ser vi på filmen ’Titanic’, vil 
den også i den institutionelle teori være anerkendt som kunst. Selve strukturen på filmen følger den 
norm, som så mange andre film fra Hollywood også følger. Der er eksempelvis en afslutning 
efterfulgt af undertekster, skuespillere og en sand fremstilling af de ting der befinder sig i filmen 
(man bruger et spejl, som et spejl og så videre). 148 Dertil kan det dog diskuteres, når film kommer 
ud, og bruger nye metoder til at frembringe det ønskede resultat.  
Modsat de tidligere argumenter, så anerkender det mediespecifikke argument denne film som kunst. 
Dette skyldes blandt andet at argumentet her accepterer, at selve redigeringsprocessen giver 
skaberne mulighed for at udtrykke diverse følelser og tanker. Tilhængere af denne teori skelner 
samtidigt også i, hvor stor en omfang film kan være kunst. Dette skal ses i lyset af at film kan være 
kunst, men mængden af editering og på andre måder bearbejdning af det filmede materiale.  
Det vil derfor i denne kontekst kun være passende at definere ’Titanic’ som en kunstfilm. Udover at 
filmen blev hyldet på adskillige måder for dens editerings arbejde (blandt andet en Oscar for bedste 
lyd og speciel effects). Så har arbejdet med filmen og dens fremstilling betydet en masse  redigering 
og samtidig også nye opfindelser for at kunne filme dybe undervandsscener. 149 Generelt kan man 
sige at James Cameron og hans hold overholder sig inden for Noël Carrolls argumenter om 
henholdsvis det mediespecifikke argument, kontrol- årsags- og det æstetiske interesse argument. 
Han har kontrol over hvad der bliver optaget og samtidig har muligheden for at efterfølgende 
redigere i sit materiale. Alle disse ting gør at man som seer har en æstetisk interesse i filmen, og 
dette eksempel på en et produkt af massekunst vil derfor også kunne betegnes som kunst. 
                                                 
148 Her menes at alt der vises er sande / naturlige fremstillinger. En bil illustreres ved hjælp af en bil 
osv. Eksempelvis ikke en papkasse som fjernsyn. 
149 https://www.ted.com/speakers/james_cameron 
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Diskussion 
Ud fra vores udvalgte analyser er vi kommet frem til, at måden hvorpå film og kunst hidtil er blevet 
analyseret er forældet, specielt når det omhandler fotografiet og film (moving pictures). 
Argumenterne mod en anerkendelse af film som værende kunst har i lang tid bundet i, at kunstneren 
(fotografen/instruktøren) ikke har haft mulighed for at påvirke resultatet efter billedet er blevet 
taget, eller filmscenen er blevet optaget. Dette faktum er ikke længere gældende. Davies og Carroll 
er begge moderne filosoffer, der argumenterer ud fra en moderne kontekst. Dog er nogle af de andre 
teorier forældede, og her kan vi eksempelvis udpege historisme, der oprindeligt blev udtænkt 
tilbage i starten af 1800-tallet.150 Baggrunden, som disse teorier er dannet ud fra, har derfor ikke 
kunnet tage højde for den moderne måde, hvorpå nutidige film produceres. I forhold til vores fire 
film-cases, kan det diskuteres, hvor relevante de er til at belyse nutidens definitionen af film som 
kunst. ’Persona’ og ’Last Year in Marienbad’ er begge film fra 60’erne, der er blevet anerkendt som 
gode eksempler på kunstfilm. Som nævnt i analyserne har kunsteksperter betegnet disse film som 
værende kunstfilm, og de har i denne forbindelse opnået status og anerkendelse i 
kunstsammenhænge. Det er næsten utænkeligt at tro, at de ikke har benyttet sig af nogen form for 
historisk perspektiv i deres vurdering af filmene. Med andre ord vurderer de kunst ud fra den måde, 
man normalt har gjort det i datiden. Det er muligt, at denne fremgangsmåde ser helt anderledes ud 
om 10 år, hvilket vil betyde, at disse resultater ikke længere er gældende. Eksempelvis bruger vi 
den æstetiske funktionalisme, som en af de teorier, vi analyserer vores cases ud fra. Denne teori er 
ikke nødvendigvis lige så relevant om 10 år. I det hele taget kan det diskuteres, om kunstfilm 
overhovedet kan defineres.  
Som tidligere nævnt skifter og udvikler filmmediet sig hele tiden. Dette skal ses i takt med de 
mange nye muligheder, der findes inden for redigeringen, hvilket gør, at mulighederne for 
påvirkningen af det optagede materiale øges, og det skaber anderledes udfald for det færdige 
resultat. Samtidig kommer der også nye måder at fremvise film på, såsom 3D og 4D. Da 
teknologien er under konstant udvikling, burde en eventuel definition tage højde for netop dette 
udviklingsaspekt. ’Iron Man’ og ’Titanic’ har også udnyttet filmmediets redigeringsværktøjer, og de 
har med deres redigering haft til formål at gøre filmens indhold mere forståeligt for det brede 
publikum. Kunstfilmenes virkemidler er valgt med et andet formål. Der er ikke blevet brugt nogen 
lignende skitse til ’Persona’ og ’Last Year in Marienbad’, og de afviger fra et - ifølge massekunst - 
normalt handlingsforløb. Dette gør filmene mere unikke, og tager afstand fra den almindelige 
                                                 
150 http://www.denstoredanske.dk/Geografi_og_historie/Historieteori_og_-videnskab/historisme 
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skitse, som normalt bliver fulgt i massekunstfilm. Kunstfilm kræver en vis forståelse, dedikation 
og interesse fra publikum. Publikummet til ’Last Year at Marienbad’ kan have svært ved at regne 
ud, hvordan historien vil ende, da filmen ikke bruger en skabelon, som publikum er bekendte med. 
’Iron Man’ er bygget op på samme måde som mange andre actionfilm, og ’Titanic’ følger en brugt, 
men effektiv skitse på et romantisk drama. I ’Iron Man’ bruger de tydeligt definerede kræfter - den 
gode superhelt, der bekæmper de onde skurke - og publikum har en forventning om, at de ‘gode’ vil 
sejre. Kærlighedsforholdet i ’Titanic’ bliver også hurtigt ‘afsløret’, da Jack og Rose’s blikke mødes 
for første gang på skibsdækket i en af de første scener.  Klipningen i ’Persona’ er også meget 
forskellig fra ’Iron Man’, og det er med til at understrege forskellen på disse to film som værende 
henholdsvis kunstfilm og massekunst- film. ’Persona’ benytter sig ofte af lange klip i scener med 
lange monologer, som kræver, at seeren skal have tålmodighed, interesse og muligvis uddannelse 
eller intellektuel baggrund, for at kunne forstå filmen. De spændingsfyldte scener i ’Iron Man’ er 
kortere, og indeholder ofte en form for kamp og action for at bevare spændingsniveauet, og holder 
på denne måde fast i publikums interesse. Karaktererne i de to massekunst- film er nemme at forstå 
og relatere til, fordi hovedpersonerne er tydeligt karakteriserede og stereotypiske. Hovedpersonerne 
i ’Last Year at Marienbad’ har ikke stereotype personlige træk, men kun relative træk, altså gennem 
de relationer, som personerne har til hinanden. Gennem ’Last Year at Marienbad’ bliver der stillet 
en masse spørgsmål, som ikke bliver besvaret i filmforløbet. Derfor må seeren selv tænke sig til 
mulige svar for at forstå hele filmens mening og budskab. I ’Titanic’ vil seeren fra start spørge til, 
hvordan Rose overlevede, og hvordan hende og Jacks romance endte, og dette bliver tydeligt 
besvaret ved filmens slutningen. Dog skal dette ikke betyde, at der ikke er tænkt over, eller at der 
ikke eksisterer en bagtanke med redigeringen af massekunst-filmene. 
Perspektivering: 
Som det nævnes tidligere i kapitlet om massekunst, kan et kendetegn ved massefilmen være, at den 
er let forståelig. Som modsætning kan kunstfilm være komplicerede og ved første gennemgang 
måske virke usammenhængende. Her kunne det være spændende at undersøge, om det er en ting, 
der er generelt for de respektive genre. 
Filmene vi har valgt som cases kunne også revurderes. De to massekunstfilm er blandt andet blevet 
valgt ud fra deres indtjening og popularitet. Her kunne det i stedet være spændende at gå mere i 
dybden med denne genre, og heraf også inkludere film, der ikke nødvendigvis har fået samme slags 
anerkendelse. Samme kunne overvejes i forhold til kunstfilmene. Her kunne man bevidst vælge 
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nogle film, der anses som kunstfilm, hvori der måske findes elementer, som ikke normalt er typiske 
træk i en kunstfilm.  
I selve opstartningsfasen af dette projekt var vores fokus placeret meget hos de kommerc ielle film 
og kunstfilm. Her ønskede gruppen en klar sondring mellem de to genrer, men i takt med, at der 
blev indsamlet materiale, gik det op for gruppen, at forskellen mellem de to ikke var så sort/hvide. 
Herefter måtte vi skifte vores fokus, da vi med dette fokus heller ikke ville kunne forklare særlig 
meget om de forskellige tendenser i de to filmgenrer. 
Måden hvorpå gruppen er kommet frem til de forskellige delkonklusioner, kunne muligvis også 
være fundet på andre måder. Selve arbejdet i dette projekt har bestået af at læse forskellige teorier, 
dernæst har vi anvendt disse i analysen af vores cases. En anderledes fremgangsmåde vi diskuterede 
i starten, indebar interviews og andre ekspertudsagn. Her var tanken at komme i kontakt med en 
uddannet instruktør og/eller en filmanmelder, hvor vi kunne bruge deres definitioner på henholdsvis 
kunst og film som baggrund for vores analyse. Denne fremgangsmåde blev dog hurtigt fravalgt, da 
der ikke ville være materiale nok til at udføre en analyse. Vi følte ligeledes, at dette ville gøre selve 
projektet uoverskueligt og ufokuseret. 
Det fremgår også i dette projekt, at der fra starten var et ønske om at komme frem til en definition 
på kunstfilm og massekunstfilm. Her kunne en anden drejning også være, at man fra starten havde 
lagt sig fast på, at de to forskellige filmgenre ikke kan defineres. Havde dette været vores 
omdrejningspunktet, havde projektet muligvis også haft et andet udfald. 
Vi spurgte også os selv, om kunst i det hele taget kan vurderes objektivt. Er det ikke op til det 
enkelte individ at vurdere de enkelte kunstværker? Dette ville dog kræve en helt anden 
indgangsvinkel, med et meget større fokus på subjektet og diversiteten mellem subjekter. 
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Konklusion 
Da film både indgår i begreberne kunstfilm og massekunstfilm skal definitionen af film først 
fastlægges. 
Film er billeder i bevægelse, og før disse billeder i bevægelse kan defineres som film, skal fem 
betingelser opfyldes. Først og fremmest er film en kopi af et færdigt produkt, som efterfølgende 
ikke kan ændres på. Det er vigtigt at fremhæve, at denne kopi i filmens tilfælde ikke er et  stykke 
kunst i sig selv. Ydermere skal der være tale om et værk, der er todimensionelt, samt et fritstående 
adskilt display, og i sidste ende skal der være mulighed for bevægelse i billedet. 
Når det kommer til en definition af kunstfilm, konkluderer vi, a t film godt kan være kunst, idet film 
kan leve op til de betingelser, der er gældende for kunst. 
Kunstfilm skal kunne give anledning til æstetiske oplevelser og derfor også anledning til videre 
tolkning, og dette opnår filmens instruktør ved at bruge alternative fortællermåder og filmværktøjer, 
som udfordrer modtageren.  
For at definere massekunstfilm overvejer vi eliminationsteorien, som definerer massefilm ved hjælp 
af samfundets klassedeling. Ifølge teorien er det de præeksisterende klasseforskelle og de sociale 
konstruktioner, som er med til at kategorisere de to begreber. Massekunstfilm er designet til 
massepublikumet, og indeholder nogle specifikke egenskaber, som ingen andre kunstformer 
besidder. Det der endeligt definerer massekunst er den nemme fors tåelse, nemme tilgængelighed, 
masseproduktionen og endeligt distributionen. Disse egenskaber er komplekse, og skaberne af 
massekunst træffer bevidste valg i udformningen af deres massekunstværk, med det formål at nå ud 
til så mange mennesker som muligt. 
Ud fra dette kan vi konkludere, at ’Iron Man’ og ’Titanic’ er massekunstfilm, mens ’Persona’ og 
’Last Year at Marienbad’ er kunstfilm.  
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Bilag A: 
     JACK 
 
Sssshh. Come here. 
 
He puts his hands on her waist. As if he is going to kiss her. 
 
                                   JACK 
 
Close your eyes. 
 
She does, and he turns her to face forward, the way the ship is 
going. He presses her gently to the rail, standing right behind 
her. Then he takes her two hands and raises them until she is 
standing with her arms outstretched on each side. Rose is going 
along with him. When he lowers his hands, her arms stay up... like 
wings. 
 
                                   JACK 
 
Okay. Open them. 
 
Rose gasps. There is nothing in her field of vision but water. 
It's like there is no ship under them at all, just the two of them 
soaring. The 
Atlantic unrolls toward her, a hammered copper shield under a dusk 
sky. 
There is only the wind, and the hiss of the water 50 feet below. 
 
                                   ROSE 
 
I'm flying! 
 
She leans forward, arching her back. He puts his hands on her 
waist to steady her. 
 
                                   JACK 
 
                             (singing softly) 
 
Come Josephine in my flying machine... 
 
Rose closes her eyes, feeling herself floating weightless far 
above the sea. She smiles dreamily, then leans back, gently 
pressing her back against his chest. He pushes forward slightly 
against her. 
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Slowly he raises his hands, arms outstretched, and they meet hers 
fingertips gently touching. Then their fingers intertwine. Moving 
slowly, their fingers caress through and around each other like 
the bodies of two lovers. 
 
Jack tips his face forward into her blowing hair, letting the 
scent of her wash over him, until his cheek is against her ear. 
 
Rose turns her head until her lips are near his. She lowers her 
arms, turning further, until she finds his mouth with hers. He 
wraps his arms around her from behind, and they kiss like this 
with her head turned and tilted back, surrendering to him, to the 
emotion, to the inevitable. They kiss, slowly and tremulously, and 
then with building passion. 
 
Jack and the ship seem to merge into one force of power and 
optimism, lifting her, buoying her forward on a magical journey, 
soaring onward into a night without fear. 
 
 
